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Das    vorliegende    Buch    soll    die  tech- 

^  f/c   nischen  Grundzüge   der  Malerei   in  ihren 
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SV  chemischen     und    optischen  Beziehungen 


schildern  und  so  eine  Ergänzung  des 
früher  erschienenen  „Studium  und  Ziele  der  Malerei"  sein,  das 
die  ästhetischen  Fragen  behandelte.  Bei  dem  im  Verhältnis  zu 
der  Vielseitigkeit  des  angeschlagenen  Themas  geringen  Umfang 
des  Buches  sollen  nur  die  für  die  Praxis  wichtigsten  Dinge  be- 
sprochen werden.  Ich  denke  mir  das  Ganze  etwa  zum  Gebrauch 
für  den  Kunststudierenden  oder  den  Dilettanten,  ja,  auch  wohl  für 
den  Maler,  der  sich  noch  nicht  genügend  mit  den  für  seinen  Beruf 
grundlegenden  Fragen  beschäftigen  konnte.  Die  Behandlung  wird 
genügen,  um  einen  Ueberblick  und  auch  im  einzelnen  ungefähr 
Bescheid  zu  geben.  Derjenige,  der  sich  p-enauer  über  die  einzelnen 
Punkte  unterrichten  will,  wird  bei  der  Anführung  der  Litteratur 
genügende  Hinweise  zum  weiteren  Studium  finden.  Ich  möchte 
jedoch  auch  an  dieser  Stelle  auf  zwei  Arbeiten  verweisen,  die 
von  ausserordentlicher  Bedeutung  gewesen  sind :  die,  wxnn  auch 
oft  von  sehr  einseitigem  Standpunkte  geleiteten,  doch  sehr  gründ- 
lichen Untersuchungen  des  verstorbenen  Malers  Heinrich  Ludwig 
über  die  Oelmalerei  der  Alten  und  die    ganz    besonders  über- 


raschenden  Resultate,  die  der  in  München  lebende  Maler  Ernst 
Berger  bei  seinen  Forschungen  auf  dem  Gebiete  der  Technik  über 
die  Oeltempera  zu  Tage  gefördert  hat.  Ihm  verdanken  wir  die 
alten  Recepte,  die  nur  von  einer  kleinen  Anzahl  Malern  aus  einer 
alten  Tradition  heraus  gebraucht  und  oft  als  Geheimnis  gehütet 
wurden,  wieder  der  Allgemeinheit  zugänglich  gemacht  zu  sehen. 


jj^g^g^^^^^^^^  Um  die  Wirkung  der  Farben  beim 
^  Die  optischen  ^  Malen  recht  zu  verstehen  und  die  Mittel 
A  Bedingungen  ^  der  Malerei  gehörig  auszunutzen,  ist  es 
j^^^^^^^^'^^  unerlässlich,  sich  einiger  der  optischen 
(und  später  auch  chemischen)  Bedingungen  wieder  zu  erinnern, 
die  bei  jeder  Technik  in  Erscheinung  treten.  Wenn  man  auch 
beim  Malen  oder  ganz  besonders  bei  der  hiermit  verbundenen 
intensiven  Beobachtung  der  Natur  beständig  zum  Beschäftigen  mit 
den  Gesetzen  der  Optik  veranlasst  wird,  so  kann  ich  doch  nur  einige 
wenige  Bruchteile  der  Grundzüge  dieser  Wissenschaft  berühren. 
Die  Elemente  derselben  findet  jedermann  in  den  zahlreich 
existierenden  Lehrbüchern  der  Physik  oder  in  speciellen  Leitfaden 
der  Optik.  Für  unsere  Zwecke  würde  ganz  besonders  der  kleine 
„Katechismus  der  Farbenlehre''  von  Ernst  Berger  (Verlag 
J.  J.  Weber)  zu  empfehlen  sein. 

Die  Malerei  hat  ihr  Ausdrucksmittel  in  der  farbigen  Fläche. 
Ihre  Vielfarbigkeit  wird  durch  das  Auftragen  von  Pigmenten  be- 
wirkt, Rohfarben,  die  ursprünglich  in  Pulverform,  mit  einem  ,, Binde- 
mittel"' zusammengehalten  werden.  Eine  jede  von  ihnen  repräsentiert 


eine  (optische)  Farbe  möglichst  rein,  die  aber  je  nach  dem  Binde- 
mittel einen  besonderen  Charakter  erhält.  Wir  müssen  uns  genau  er- 
klären, wie  Farbe  und  Farbcharakter  unserer  Pigmente  optisch  zu 
Stande  kommen  und  wie  sich  Beides  in  der  Malerei  verwenden  lässt. 
f^^^^f^^^'^r-^^^T^^^^  Seherscheinungen     unseres  Auges 

^  Direktes  und  ^  werden  hervorgerufen  durch  das  Licht. 
^  reflektiertes  Licht  ^  Die  Hauptquelle  des  Lichtes  ist  für  uns 
l^3S^^;^X>^=^S^^S^  die  Sonne;  in  zweiter  Linie  die  künstlichen 
Lichtquellen.  Die  Lichtstrahlen  pflanzen  sich  in  gerader  Richtung 
fort,  doch  werden  sie  durch  gewisse  durchsichtige  Körper  unter 
gewissen  Bedingungen  von  ihrer  geraden  Richtung  abgelenkt,  von 
undurchsichtigen  zurückgeworfen.  So  sehen  wir  im  Mondschein 
das  durch  den  Mond  reflektierte  Sonnenlicht,  das  uns  auf  diese 
Weise  nachts  indirekt  zur  Lichtquelle  wird.  Abgesehen  von  den 
selbstleuchtenden  Lichtquellen  werden  uns  alle  Dinge  nur  durch 
die  von  ihnen  reflektierten  Lichtstrahlen  sichtbar.  Die  Strahlen 
der  Lichtquelle  treffen  auf  den  sichtbar  werdenden  Gegenstand, 
werden  von  da  reflektiert  und  die  reflektierten  Strahlen,  die  davon 
in  unser  Auge  fallen,  verursachen  unsere  Seherscheinungen, 
r^^^i-iir^r^r^::-^^^^  Das  Sonnenlicht  nennen  wir  weiss.  Wir 
Ursache  der     v  ^^^^  dieses  farblose  Licht  zustande 

^  Farben 


^  kommt  durch  die  Mischung  von  Strahlen 
mit  verschiedener,  kleinerer  oder  grösserer 
W^ellenlänge  und  dass  die  Lichtstrahlen  mit  derselben  Wellen- 
länge farbige  Lichterscheinungen  in 
unserem  Auge  hervorrufen.  Das  direkte 
Sonnenlicht  kann  auf  sehr  einfache  Weise 
in  diese  farbigen  Strahlen  zerlegt  werden. 


^1.  durch  ßrechung] 


indem  man  es  durch  ein  durchsichtiges  Prisma  gehen  lässt.  (Fig.  i). 
Der  Winkel,    in  dem  die  einzehien  farbisren  Strahlen  efebrochen 


werden,  ist  ein  verschiedener  und  auf  diese  Weise  erscheinen  alle  für 
unsere  Augen  sichtbaren  Lichtstrahlen  nebeneinander  zerlegt  als 
„Regenbogenfarben''  (das  Spektrum). 

Doch  kann  dieses  Zerlegen  des  weissen  Lichtes  in  seine  Be- 
standteile, das  farbige  Licht,  auch  auf  andere  Weise  zu  stände 
kommen.  Die  für  uns  hier  wichtigste  ist  die  durch  Absorption, 
l^^^g^^^^^^^^^j]  durch  „Einsaugung''.  Die  Körper  reflek- 
<^  2  durch  Reflexion^  tieren  nämlich  das  auf  sie  fallende  Licht 
^  a)  Absorption  ^  nicht  total,  sondern  sie  verschlucken  — 
1^^^^^^^^^^^  absorbieren  einen  Teil  desselben.  Denken 
wir  uns  nun  den  Fall,  dass  ein  Gegenstand  vor  uns  läge,  der  vom 


Sonnenlicht  getroffen,  alle  Strahlen  absorbierte,  ausser  den  blauen, 
so  würden  allein  diese  blauen  Strahlen  in  unser  Auge  reflektiert 
und  wir  nennen  den  Gegenstand  dann  blau.  Seine  Lokalfarbe" 
ist  blau,  sagt  man  im  Sprachgebrauch.  '  Wissenschaftlich  aus- 
gedrückt müsste  es  heissen :  er  absorbiert  alle  Lichtstrahlen  ausser 
den  blauen. 

Nun  haben  wir  in  unseren  Farbpigmenten  mit  Körpern  zu 
thun,  welche  in  hervorragendem  Grade  alle  Farben  ausser  der  einen 
für  sie  bezeichnenden  verschlucken  und  eben  nur  diese  eine  reflek- 
tieren. Allerdings  darf  man  das  nicht  so  verstehen,  als  ob  die 
Farbpigmente  das  Licht  in  der  vollkommenen  Weise  zerlegten,  wie 
dies  im  Spektrum  geschieht.  Vielmehr  handelt  es  sich  stets  nur 
um  ein  mehr  oder  minder  starkes  Verschlucken  und  Reflektieren, 
so  dass  also  auch  unsere  reinsten  blauen  Farbpigmente  nicht  alle 
blauen  Strahlen,  die  dasselbe  treffen,  reflektieren,  wie  es  ebenso- 
wenig alle  andersfarbigen  Strahlen  verschluckt,  sondern  in  ge- 
ringem Grade  auch  reflektiert. 

Für  den  Farbcharakter  eines  Körpers  und  deshalb  also  auch 
für  die  Malerei  ist  es  wichtig,  bis  zu  welcher  Tiefe  der  Lichtstrahl 
in  einen  Körper  eindringt,  bis  er  reflektiert  wird.  Es  giebt  Körper, 
die  fast  vollständig  undurchsichtig  sind,  die  also  dem  Lichte  sehr 
wenig  Eintritt  gestatten  und  dasselbe  deshalb  nahe  ihrer  Oberfläche 
reflektieren.  Es  giebt  v/iederum  andere  Körper,  die  dem  Lichte 
durchlässiger  sind,  die  den  Strahlen  bis  zu  gewisser  Tiefe  Einlass 
gestatten  und  sie  dann  erst  reflektieren.  Dieser  Unterschied  wird 
in  der  Malerei  von  fundamentaler  Bedeutung.  Ein  einfaches  Ex- 
periment wird  leicht  über  die  Bedeutung  der  sich  aus  demselben 
ergebenden  verschiedenen  Farbcharaktere  Aufklärung  geben.  Man 


^^^^^^^^^  6 


nehme  ein  intensiv  gelb  gefärbtes  Stück  Papier  und  lege  es  neben 
eine  gelbe  Glasscheibe,  die  auf  einer  ganz  weissen  glatten  Unter- 
lage liegt.  Die  Glasscheibe  wird  in  ihrem  Farbcharakter  bedeutend 
abweichen  und  intensiver  erscheinen,  als  das  undurchsichtige  Papier, 
weil  dieses  das  Licht  an  der  Oberfläche  reflektiert,  während 
die  Glasscheibe  dem  Lichte  bedeutend  tieferen  Einlass  gestattet 
(das  an  seiner  Oberfläche  reflektierte  Licht  aber  nicht  zerstreut, 
sondern  in  seinem  Einfallwinkel  reflektiert.  Siehe  weiter  unten). 
i\Ian  halte  diese  Thatsache,  die  uns  später  von  grösster  Bedeutung 
werden  wird,  fest. 

r^^^g^^r^^^^^^  Eine  zweite  Erscheinung  wird  für  uns  von 
^  ^  Wichtigkeit.     Die  meisten  Farbpigmente 

A  b)Oberflächenlicht  ^  reflektieren  ausser  dem  für  sie  charakte- 
|1^^2S\^feir^>^^^5^^^^  ristischen  farbigen  Licht  auch  weisses 
Licht,  und  zwar  an  der  Oberfläche.  Am  stärksten  sieht  man  das 
bei  polierten  Flächen.    Man  nehme  zu  dem  Zwecke  wieder  die  Glas- 


hlaae  Scheibe 


Fig.  2. 


Scheibe  und  lasse  einen  Lichtstrahl  in  einem  bestimmten  Neigungs- 
winkel auf  dieselbe  fallen.  (Fig.  2).  Der  Strahl  wird  an  der 
Oberfläche  reflektiert  und  zwar  in  demselben  Winkel  a  =  ß) 
Die  Reflexion  ist  hier  eine  so  regelmässige,  dass  sich  die  reflektierten 
Strahlen  wieder  zu  einem  vollständigen  Bilde,  dem  „Spiegelbilde" 
der  Lichtquelle  vereinigen.  Es  ist  leicht  ersichtlich,  dass  Körper, 
die  zwar  ebenfalls  die  Eigenschaft  haben,  weisses  Licht  an  ihrer 
Oberfläche  zu  reflektieren,  jedoch  keine  glatte,  homogene  Ober- 
fläche besitzen,  diese  Strahlen  zerstreuen  müssen   (Fig.  3). 


Es  ergiebt  das  dann  ein  Licht,  welches  sich  zu  dem  farbigen 
mischt  und  den  Farbcharakter  des  Pigments  ins  Graue  zieht.  Dieses 
Oberflächenlicht  lässt  sich  jedoch  in  der  Art  sammeln,  dass  man 
z.  B.  eine  dünne  Schicht  Wasser  über  das  Farbpigment  breitet, 


^^^^^^^^    8  (^^^iS^^^^ 


welches  dann  das  einfallende  Licht  nur  in  einem  bestimmten  Winkel 
reflektiert,  so  dass  man,  wenn  man  das  Auge  aus  diesem  Ausfall- 
winkel entfernt,  den  Gegenstand  ohne  das  zerstreute  und  grau- 
färbende Oberflächenlicht  sieht.  Man  nehme  einen  im  trockenen 
Zustande  grauroten  Stein  und  betupfe  ihn  an  einer  Stelle  mit 
Wasser.  Sofort  wird  diese  Stelle  bedeutend  tiefer  und  vor  allem 
bedeutend  intensiver  in  der  Farbe  erscheinen,  so  dass  etwa  der 
Stein  an  der  nassen  Stelle  ein  kräftiges  Dunkelrot  erhält,  während 
das  Oberflächenlicht  als  kleines  G  1  a  n  z  1  i  c  h  t  erscheint.  Dann 
mache  man  dasselbe  Experiment  mit  einem  trockenen  Farbpulver. 
Breitet  man  eine  dicke  Schicht  desselben  auf  eine  Fläche  und  be- 
feuchtet die  eine  Hälfte  davon  mit  einer  Flüssigkeit,  etwa  einem 
hellen  Oele,  so  wird  diese  sofort  dunkler  und  intensiver  in  der  Farbe 
erscheinen.  Und  zwar  zuerst  deswegen,  weil  das  graufärbende 
Oberflächenlicht  abgelenkt  wird  —  ein  Vorteil,  der  sich  eben  nur 
durch  das  hierbei  zu  stände  kommende  Glanzlicht  erkaufen  lässt; 
zum  zweiten  aber  auch  deswegen,  weil  jetzt  das  Licht  tiefer  in  den 
nun  in  das  durchsichtige  Bindemittel  eingelagerten  Farbstoff  ein- 
dringen kann  und  somit  nach  dem  vorher  Gesagten  leuchtender  und 
intensiver  erscheint.  Wir  nennen  eine  solche  Farbe  ,, gesättigt". 
Auch  hier  wird  ohne  weiteres  einleuchten,  dass  diese  Eigenschaft 
in  der  Malerei  aufs  beste  ausgenutzt  werden  kann. 


das  Licht  optisch  zerlegen,  können  wir  es  auch  optisch  mischen. 
Vereinigen  wir  alle  Töne    des    Spektrums,    so    ist    das  Resultat 


Eine  dritte  für  uns  wichtige  Beobachtung 
ist  folgende.  Wir  wissen,  dass,  wenn  wir 
das  weisse  Sonnenlicht  zerlegen,  wir  das 
farbige  Spektrum  erhalten.     So  wie  wir 


^^^^^^^^    9  «^^^iS^^^ 


wieder  das  farblose  Licht.  Doch  sind  zu  diesem  Resultat  des  farb- 
losen Lichtes  nicht  alle  Farben  notwendig,  sondern  es  ergänzen 
sich  schon  zwei  Farben  zu  Weiss.  Farben  des  Spektrums,  die  zu- 
sammen diese  Eigenschaft  haben,  nennt  man  Komplementär- (Er- 
gänzungs-) Farben.  Solche  Farben  sind:  gelb  und  blau,  grüngelb 
und  violett,  rot  und  blaugrün,  orange  und  cyanblau.  Dasselbe  Ex- 
periment gelingt  in  unvollkommenerer  Weise  auch,  wenn  man  zu 
der  Mischung  nicht  die  Farben  des  Spektrums  verwendet,  sondern 


mjxhische  B^rsUllutK^  der  resiiltürcncLen  Ouiantität 

Fig".  4- 


171  Summa  W^iss 


blaue  C^lLiSsc}iüh e 


^^^^^^^^    lo  <^^^lS^^^ä 


die  Lokalfarben  der  Körper.  Wenn  man  eine  runde  Scheibe  (etwa 
die  Oberfläche  eines  Kreisels)  in  der  richtigen  Zusammenstellung 
mit  zwei  Komplementärfarben  bemalt  und  die  Scheibe  dann  in 
rasche  Drehung  versetzt,  so  erscheint  die  Fläche  weiss.  Allerdings 
ergiebt  der  Versuch  in  der  Praxis  nur  ein  schmutziges  Grau,  da 
wir  unter  unseren  Farbpigmenten  nicht  solche  besitzen,  die  rein 
genug  wären,  n  u  r  die  Strahlen  der  reinen  Spektralfarben  zu  re- 
flektieren, sondern  ihnen  sind  sämtlich  mehr  oder  minder  noch  Re- 
flexe anderer  Töne  beigemischt.  Man  nennt  diese  x\rt  der  optischen 
Mischung  Addition,  weil  hierbei  zwei  Farben  zu  einander  gefügt 
werden,  deren  Lichtsumme  grösser  ist,  als  die  der  einen  Farbe 
allein. 


klar.  Wir  nehmen  eine  blaue  Glasscheibe  und  bringen  sie  zwischen 
unser  Auge  und  eine  von  farblosem  Lichte  getroffene  weisse 
Fläche,  also  etwa  ein  Stück  v/eisses  Kartonpapier.  Das  von 
diesem  reflektierte  weisse  (allfarbige)  Licht  fällt  auf  die  blaue 
Scheibe;  da  es  jedoch  die  optische  Eigenschaft  derselben  ist,  alle 
Strahlen  ausser  eben  Blau  zu  absorbieren,  so  dringt  nur  dieses  Blau 
zu  unserem  Auge.  Nun  schiebe  man  eine  gelbe  Scheibe  zwischen 
die  blaue  und  unser  Auge.  Auf  die  gelbe  fällt  jetzt  nur  das  blaue 
Licht.  Da  aber  die  gelbe  Scheibe  alle  Strahlen  absorbiert,  ausser 
gelben,  so  absorbiert  sie  auch  das  blaue  Licht  und  auf  diese  Weise 
würden  gar  keine  Strahlen  in  unser  Auge  fallen.  Die  Farben 
löschen  sich  aus".    Doch  geschieht  dies  auch  nur  in  der  Theorie 


Anders  gestaltet  sich  die  Sache,  wenn  man 
die  Farben  auf  dem  Wege  der  Subtrak- 
tion mischt.  Am  einfachsten  macht  man 
sich  diese  Art  durch  folgendes  Experiment 


vollständig,  denn  wir  haben  eben  kein  Glas,  das  absolut  nur  eine 
Spektralfarbe  durchliesse.  Das  blaue  Glas  lässt  alle  Strahlen  mehr 
oder  minder  durch  —  am  wenigsten  die  gelben,  am  meisten  nächst 
den  blauen  die  grünen.  Das  gelbe  Glas  lässt  auch  alle  Strahlen 
mehr  oder  minder  durch :  am  wenigsten  die  blauen,  am  meisten 
nächst  den  gelben  auch  wieder  die  grünen.  Da  sich  nun  dergestalt 
gelb  und  blau  auslöschen  (nicht  etwa,  wie  man  leicht  anzunehmen 
geneigt  ist,  sich  zu  grün  mischen!)  und  allein  die  grünen 
Strahlen  die  Eigenschaft  haben,  sowohl  durch  gelb  a  1  s  durch 
blau  absorbierende  Medien  auch  hindurchzudringen,  erscheint  das 
Resultat  grün.  Und  zwar,  da  das  Grün  in  nur  unbeträchtlicher 
Quantität  durchzudringen  vermag,  erscheint  das  resultierende  Grün 
ziemlich  viel  dunkler,  als  die  beiden  sich  löschenden  Farben  blau 
und  gelb.  (Fig.  4).  —  Diese  Art  von  ,, Mischung"  tritt  nun  auch  in  der- 
selben, ja  verstärkten  Weise  ein,  wenn  wir  das  Licht  den  doppelten 
Weg  machen  lassen.  Wir  legen  jetzt  die  blaue  Glasplatte  auf  den 
weissen  Karton.  Das  Licht  durchdringt  jetzt  das  Glas  und  auf 
das  Papier  gelangt  nur  das  blaue  Licht  (neben  dem  verhältnis- 
mässig geringen  Rest  des  grünen).  Der  weisse  Karton,  dessen 
Eigenschaft  als  weisser  Körper  es  ist,  alle  Farben  zu  reflektieren, 
wirft  nun  beide  Arten  von  Strahlen,  sowohl  die  blauen  als  die 
grünen,  zurück  und  diese  machen  nun  noch  einmal  den  Weg  zu- 
rück durch  das  Glas  in  unser  Auge,  wobei  zwar  nicht  eine  neue 
Qualität,  d.  h.  eine  neue  Farbe  absorbiert  wird,  wohl  aber  die 
Quantität.  Das  Licht  kommt  noch  gesättigter,  aber  weniger  hell 
zur  Erscheinung.  Deckt  man  nun  wieder  die  gelbe  Scheibe  darüber, 
so  wiederholt  sich  dieselbe  Erscheinung:  das  Blau  und  Gelb  löschen 
sich  aus,  nur  das  Grün  vermag  in  gewissen,  wenn  auch  schwachem 


Grade  durchzudringen.  Wieder  dieselbe  Erscheinung  tritt  auch  ein, 
wenn  wir  nicht  mit  zwei  Glasplatten  experimentieren,  sondern 
wenn  wir  zwei  Farbpigmente  innig  vermischen.  Beim  Eindringen 
des  Lichtes  hält  der  eine  Farbkörper  die  Farben  bis  auf  die  ihm 
eigentümliche  zurück,  so  dass  das  Farbpigment,  das  unter  ihm  liegt 
und  nur  seine  Komplementärfarbe  reflektiert,  schon  verhältnismässig 
wenig  Licht,  was  sich  für  ihn  zum  Reflektieren  eignete,  erhält. 
Dringt  der  Lichtstrahl  aus  der  Tiefe  des  Farbkörpers  wieder  her- 
aus, so  haben  sich  blau  und  gelb  „gelöscht",  nur  die  grünen  Strahlen 
sind  in  geringer  Quantität  unversehrt  geblieben.  (Fig.  5.)  —  Doch 
treten  nun  in  diesem  Falle  noch  zwei  andere  Erscheinungen  h  i  n  - 
z  u.  Das  Licht  wird  ja  nicht  allein  aus  der  Tiefe  reflektiert, 
sondern  auch  von  der  Oberfläche,  und  zw^ar  in  doppelter  Weise. 
Einmal  in  der  weiter  oben  schon  beschriebenen,  im  ,, Oberflächen- 
licht", das  das  Licht  in  gewisser  Stärke  unverändert  zurück- 
wirft. Zum  zweiten  aber  auch  in  der  Art  der  optischen  Mischung. 
Mag  die  Mischung  der  beiden  Farbpigmente  noch  so  innig  sein ; 
betrachtet  man  dieselbe  im  Mikroskop,  so  wird  man  doch  stets  die 
blauen  neben  den  gelben  Farbkörpern  getrennt  erkennen.  Diese 
obenauf  nebeneinander  liegenden  Farbkörper  reflektieren  nun  den 
Teil  des  Lichtes,  der  nicht  in  die  Tiefe  dringt,  direkt  (in  ihrer 
Lokalfarbe)  und  die  Mischung  wird  in  der  Art  der  Addition  im 
Auge  besorgt.  Li  unserem  Falle  würde  nun  die  Addition  dieser 
(verhältnismässig  wenigen)  an  der  Oberfläche  liegenden  blauen  und 
gelben  Farbkörper  ein  (eigentlich  weisses,  bei  der  Unvollkommen- 
heit  unserer  Farbpigmente  jedoch)  graues  oder  gelblichgraues 
Weiss  ergeben.  Die  Summe  dieser  drei  Arten  von  Reflexion : 
I.  der  durch  Subtraktion  =  grün,  2.  der  durch  Oberflächenlicht 
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=  weiss,  3.  der  durch  Addition  =  schmutzig-gelbgrau,  wird  nun 
ein  w^eit  stumpferer  und  hellerer  Ton  sein,  als  das  tiefe  Grün,  das 
w^ir  allein  auf  dem  Wege  der  Subtraktion  mit  Hilfe  der  Glasplatten 
herstellten.  Diese  Erfahrung  ist  wiederum  für  unsere  Malerei  von 
weittragendster  Bedeutung.  Denn  wir  werden  dadurch  in  immer 
erhöhtem  Grade  in  stand  gesetzt,  mit  unseren  an  sich  ziemlich 
armen  Mitteln  der  Farbpigmente  —  wenigstens  dem  farbigen  Reich- 
tum der  Xatur  gegenüber  —  einen  immer  grösser  werdenden  Unter- 
schied im  Farben  c  h  a  r  a  k  t  e  r  zu  erzielen.  Wie  dieser  aus- 
zunutzen, davon  soll  noch  weiter  unten  ausführlicher  die  Rede  sein. 
An  dieser  Stelle  möchte  ich  nur  bemerken,  wie  man  noch  einen 
Mittelweg  zwischen  den  beiden  Fällen  —  den  sich  löschenden  Glas- 
platten und  dem  reich  mit  grau  und  weissem  Licht  getrübten  Grün 
bei  der  opaken  Pigmentmischung  finden  kann,  indem  man  durch 
Eintauchen  derselben  in  ein  durchsichtiges  Medium  das  weisse 
Oberflächenlicht  als  Glanzlicht  sammelt  und  so  entfernt,  und  dann 
ein  tieferes  und  gesättigteres  Grün  erhält,  das  ungefähr  die  Mitte 
hält  zwischen  den  beiden  angeführten  Extremen. 
I^^^^f^^'^^^T'^^^^l  ^^^^  einer  Erscheinung  des  Lichtes  müsste 
^  3.  Farben  trüber  ^  ^^^^^  Erwähnung  gethan  werden,  welche 
^  Medien  ^  zwar  nicht  von  der  Wichtigkeit,  wie  dievor- 

\K^::S^^:^~\/^^^^f^£^\  genannte,  doch  dem  Maler  bekannt  sein 
sollte.  Es  sind  dies  die  ,, Farben  trüber  Medien".  x\uch  dies  sei  am 
besten  wieder  durch  ein  Experiment  klar  gemacht.  Wenn  man 
W'asser  mit  Milch  trübt  und  sie  dann  auf  eine  schwarze  Unterlage, 
etwa  ein  schwarzlackiertes  Theebrett  giesst,  so  erscheint  die  Flüssig- 
keit leicht  blau  gefärbt.  Andererseits,  wenn  man  dieselbe  in  eine 
Flasche  füllt  und     e  2:  e  n  das  Licht  hält,  so  erscheint  die  Flüssig- 


keit  nicht  mehr  blau,  sondern  gelblich.  Dieselbe  Erscheinung  lässt 
sich  mannigfach  beobachten.  Cigarrenrauch,  gegen  einen  dunklen 
Schatten  gesehen,  sieht  intensiv  blau  aus,  während  er,  etwa  gegen 
eine  helle  Wolke  angesehen,  gelbbräunlich  erscheint.  Ein 
venezianischer  Lüstre  aus  Opalglas  schimmert  im  auffallenden 
Licht  mondscheinfarbig  bläulich,  während  er  sich  im  durch- 
scheinenden Licht  direkt  rötlich-goldig  färbt.  Die  Sonne,  die  am 
Abend  beim  Untergehen  durch  eine  verhältnismässig  lange  Dunst- 
schicht der  Atmosphäre  scheint,  leuchtet  feuerrot,  während  die 
Atmosphäre  am  Tage,  wo  man  sie  beschienen  gegen  die 
Dunkelheit  des  Weltraumes  sieht,  himmelblau  erscheint.  Der 
Schluss  ist  folgender:  wenn  in  ein  durchsichtiges  Medium  Teilchen 
eines  anderen  Mediums  eingelagert  werden,  in  denen  sich  das  Licht 
weniger  rasch  fortpflanzt,  so  treten  diese  beschriebenen  Erschei- 
nungenein. Von  der  Nutzanwendung  derselben  in  der  Malerei  später. 


Als  Zusatz  zu  dem  Absatz  über  das  Re- 
^  4.  Interferenz-  ^  flektieren  von  weissem  Licht  an  der  Ober- 
A  färben  ^  fläche  möge  hier  noch  kurz  bemerkt  sein, 

U^iß^^^^/^^^^ZM  dass  gewisse  Körper  (z.B.  Metalle, Anilin- 
farben u.a.)  farbiges  Licht  an  der  Oberfläche  reflektieren,  so  dass 
also,  wenn  sie  eine  glatte  Oberfläche  haben,  ein  gefärbtes 
Spiegelbild  erscheint.  Doch  ist  das  für  uns  bei  der  Malerei  von 
untergeordneter  Bedeutung,  da  wir  besser  keine  Anilinfarben  m 
ihr  verwenden. 

[^^^^^^^^^^^^  W^enn  es  auch  ein  arger  Trugschluss  wäre, 

^Anwendung  der  op-(^  wenn  man  meinte,  man  würde  durch  ein 
Y  tischen  Gesetze  in 

jö      der  Malerei       ß   Studieren    der    optischen  Erscheinungen 
und  deren  Gesetze  Malen  erlernen  können, 


oder  wenn  man  glaubte,  nach  einem  theoretisch  gewonnenen  System 
eine  Technik  aufstellen  zu  können,  so  sollte  man  doch  ebenso  wenig 
die  Anregung,  die  uns  die  Beschäftigung  mit  ein  wenig  Optik  giebt, 
von  der  Hand  weisen,  da  sie  in  der  That  demjenigen,  der  in  der 
Praxis  steht,  wesentliche  Bereicherung  bringen  kann.  Mir  selbst 
sind  in  meiner  Thätigkeit  oft  auf  diese  Weise  neue,  über- 
raschende und  höchst  willkommene  Darstellungsmittel  in  die  Hände 
gefallen,  auf  die  man  durch  zielloses  Herumprobieren  nur  durch 
einen  glücklichen  Zufall  gestossen  wäre,  und  die  man  dann,  wenn 
man  ihre  optische  Erklärung  nicht  gewusst  hätte,  nicht  ohne 
weiteres  in  ihrer  ganzen  Tragweite  hätte  ausnutzen  können.  Wenn 
auch  das  Ausbilden  einer  feinen,  geschmeidigen  Technik  eine  Arbeit 
ist,  die  selten  ein  Einzelner  löst,  sondern  die  durch  Generationen 
hindurch  wächst,  und  die  dann  als  ein  unschätzbarer  Besitz  durch 
die  Tradition  weitergeführt  werden  sollte,  so  hat  es  doch  immer 
Köpfe  gegeben,  die  dieses  Weiterbilden  auch  durch  intensives 
wissenschaftliches  Studium  betrieben.  Und  da  es  nicht  selten  die 
Grossen  in  der  Kunst  waren  —  man  denke  nur  an  Dürer,  Leonardo 
da  Vinci  oder  in  unseren  Tagen  an  Böcklin  oder  Klinger  —  so 
brauchte  wahrhaftig  niemand  sich  davor  zu  scheuen,  sich  auch  ein 
wenig  mit  der  theoretischen  Grundlage  seines  Berufes  abzugeben. 
Es  w^äre  dies  eigentlich  etw^as  Selbstverständliches,  doch  beweist 
die  Erfahrung  leider  genug,  dass  gerade  in  den  studierenden  Kreisen 
eine  unglaubliche  Gleichgiltigkeit,  ja  Geringschätzung  gegen  solche 
Studien  herrschen,  deren  Tragweite  der  Studierende  ja  gar  nicht 
berechnen  kann.  Und  doch  wäre  die  Zeit  des  ersten  Elementar- 
studiums gerade  die  richtige  dazu,  da  die  spätere  oft  wenig  Müsse 
zu  nachhelfenden  Studien  lässt;  ferner  aber,  weil  sich  dann  dem 


Studierenden  alle  Erscheinungen  der  Malerei  gleich  mit  der  rich- 
tigen Erklärung  einprägen,  sich  so  unbewusst  schon  zu  Systemen 
ordnen,  und  ihm  gleichsam  in  Fleisch  und  Blut  übergehen.  Selbst- 
verständlich wird  man  dann  erst  von  einem  wirklich  nutzbringenden 
Erfolg  reden  können,  wenn  man  die  Erfahrungen  derart  im  Gefühl 
besitzt,  dass  man  beim  Malen  stets  im  rechten  Augenblicke  zum 
rechten  Mittel  greift.  Ein  ausklügelndes  Verfahren  kann  wohl  bei 
einem  Versuche,  jedoch  nicht  beim  Entstehen  eines  Kunstwerkes 
angewendet  werden,  bei  dem  das  Schaffen  ein  so  freies  sein  muss, 
dass  man  die  Technik  einfach  unbewusst  anwendet, 
f^^^^^^r^^^^^^  Wenn  wir  Pastellfarben  nehmen,  so  haben 
^  Prinzip  der  Pastell- ^  ungefähr  denselben  Eindruck,  wie  bei 

A  maierei  ^  den  unzubereiteten  Pigmenten  der  Roh- 
|^^^i^^>^5^^^  färben.  Pastell  ist  Farbstaub,  dem  nur  ein 
wenig  Fettstoff  beigemengt  ist  (der  Name  kommt  von  pasta  = 
Teig),  um  ihn  zum  losen  Aneinanderhaften  zu  bringen.  Von  einem 
Einlagern  des  Pigments  in  ein  Bindemittel  kann  also  keine  Rede 
sein,  und  wir  können  mit  Pastellfarben  experimentieren  wie  mit 
rohen  Farbpigmenten.  Die  optischen  Wirkungen  werden  fast  die 
gleichen  sein. 

Da  kein  lichtabsorbierendes  Bindemittel  vorliegt,  wird  die 
quantitative  Lichtfülle  eine  sehr  grosse  sein.  Mit  anderen  Worten: 
die  Pastellbilder  werden  sehr  viel  lichter  erscheinen  können,  als 
etwa  Oelbilder,  bei  denen  ein  Bindemittel  viel  Licht  absorbiert. 
Um  das  recht  verstehen  zu  können,  erinnere  man  sich  unseres  Ver- 
suches auf  Seite  13.  Zwei  Farbpigmente  sind  innig  gemischt; 
halten  wir  an  dem  Beispiele  der  Komplementärfarben  Blau  und 
Gelb  fest,  so  löschen  sich  die  aus  den  Tiefen  reflektierten  Strahlen 


bis  auf  die  grünen  aus,  dazu  tritt  weisses  Oberflächenlicht  und  das 
durch  optische  Mischung  der  obenauf  liegenden  Farbkörperchen  ent- 
stehende weisslich  Graugrün.  Das  bewirkt,  dass  die  Farben  neben 
ihrer  absoluten  Helligkeit  auch  noch  einen  starken  weisslichen 
Schimmer  besitzen,  der  unter  Umständen  äusserst  fein  wnrken  kann. 
Auch  den  dunkelsten,  lichtverschluckendsten  Pigmenten,  also  z.  B, 
dem  Elfenbeinschwarz,  haftet  in  der  Pastellfarbe  noch  so  viel  grau- 
weisser  Oberflächenschimmer  an,  dass  ganz  grosse  Tiefen  mit  ihnen 
nicht  hervorzubringen  sind  und  die  ganze  Skala  dadurch  immer 
etwas  heraufgestimmt  wird. 

r^^^^g^^^^^^^^^jj  Wird  statt  dessen  ein  Farbpigment  mit 
§^  Farben  mit  nassem  p  ^'^^^^  flüssigen  und  durchsichtigen  Binde- 
^      ßindemittel       ^  mittel  reichlich  versehen,  so  wird  dadurch 


i 


^^^^^^  nicht  allein  ein  Teil  des  Oberflächenlichtes, 
als  Glanzlicht  konzentriert,  entfernt,  sondern  auch  das  Licht  viel- 
mehr aus  der  Tiefe  reflektiert,  da  ja  natürlich  die  Lagerung  der 
Farbkörper  dann  eine  viel  losere  ist  und  in  die  mit  dem  durch- 
sichtigen Bindemittel  gefüllten  Zwischenräume  das  Licht  viel  tiefer 
eindringen  kann.  Wir  kommen  dadurch  zu  zwei  Schlüssen :  erstens 
muss  eine  Farbe  um  so  intensiver,  d.  h.  gesättigter  wirken, 
je  mehr  Bindemittel  sie  hat,  und  zweitens  um  so  leuchtender,  je 
klarer  dieses  Bindemittel  ist.  Wir  machen  uns  diese  Erfahrung 
in  der  Malerei  dadurch  zu  nutze,  dass  wir  da,  wo  wir  besonders 
klare,  durchsichtige  und  gesättigte  Töne  brauchen,  die  Farbe  mit 
viel  Bindemittel  versehen,  und  dass  wir  darauf  achten,  dass  die 
Bindemittel  nicht  allein  im  nassen  Zustande  klar  und  durch- 
sichtig sind,  sondern  dass  sie  es  auch  noch  nach  dem  Trocknen, 
zu   glasartiger    Konsistenz    erstarrt,    bleiben.     Im   andern  Falle 


werden  wir  da,  wo  wir  feste,  undurchsichtige  Töne  wünschen, 
möglichst  wenig  Bindemittel  nehmen,  so  dass  das  Licht  mehr  von 
der  Oberfläche  aus  reflektiert  wird,  dafür  aber,  um  grössere  Hellig- 
keit zu  erreichen,  möglichst  viel  Farbpigmente  anhäufen.  Wir 
können  aber  auch  dann  noch,  ohne  eine  grössere  Sättigung  der 
Farbe  zu  erreichen,  ihr  das  Oberflächenlicht  nehmen,  indem  wir 
einen  dicken  Firnis  (analog  der  Wasserschicht  in  unserem  Ver- 
suche) darüber  ziehen. 

Schon  aus  diesen  hier  angedeuteten  Möglichkeiten  ergiebt  sich 
eine  ziemliche  Abwechselung  in  der  Darstellung.  Aber  die  Skala 
der  Möglichkeiten  kann  noch  erweitert  werden.  Wir  können  über 
einen  stark  lichtreflektierenden,  dick  gemalten  weissen  Grund  eine 
gesättigte,  durchsichtige  Farbe,  eine  Lasur,  ziehen  und  erreichen 
dadurch  bei  relativer  Helligkeit  eine  sehr  starke  Glut  der  Farbe. 
Von  der  praktischen  Ausnutzung  dieser  Erfahrung  wird  später 
noch  ausführlicher  die  Rede  sein. 

Auch  das  gegenseitige  ,, Auslöschen"  der  Farben  ist  praktisch 
oft  verwendbar.  Wir  sahen,  wie  zwei  sich  deckende,  optisch  reine 
Schichten  von  blau  und  gelb  hätten  schwarz  ergeben  müssen,  wie 
aber  die  Beschaffenheit  unseres  Farbmaterials  auch  bei  den  denk- 
bar reinsten  Farben  nur  ein  dunkles  Grün  ergab.  Man  wird  des- 
halb dort,  wo  man  die  Lichtquantität  sehr  herabmildern  will,  der 
Farbe  eine  Lasur  von  ihrer  Komplementärfarbe  geben.  Das  Re- 
sultat (die  beiden  gemeinsame  Farbe,  bei  blau  und  gelb  das  Grün) 
lässt  sich  jedoch  nun  auch  wieder  auslöschen  durch  eine  Lasur 
ihrer  Komplementärfarbe  (in  dem  Falle  also  rot).  Man  sieht 
daraus,  wie  vorsichtig  man  beim  Malen  sein  muss,  und  wie  man 
die  Ursachen  der  Wirkungen  kennen  muss.    Ich  habe  oft  beobachtet, 
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wie  auf  Bildern  jene  ganz  lichtarmen  und  farblosen  Trübungen 
durch  beständiges  Uebereinanderwegziehen  .  von  sich  löschenden 
dünnen  Farbschichten  entstanden  und  die  Autoren,  sehr  verzweifelt, 
sich  nicht  die  Ursache  dieser  Erscheinung,  die  ihre  Bilder  immer 
dunkler  und  farbloser  werden  Hess,  erklären  konnten,  um  endlich 
aus  Mangel  an  optischen  Kenntnissen  zu  dem  Trugschluss  zu 
kommen,  man  „dürfe"  nicht  lasieren. 

Aber  auch  aus  der  optischen  Mischung  der  Farben  können 
wir,  wenn  wir  wollen,  Vorteil  ziehen.  Machen  wir  aus  beispiels- 
weise zwei  Komplementärfarben,  blau  und  gelb,  pastose  Tupfen 
nebeneinander  (nicht  wie  es  beim  mechanischen  Mischen  der  Fall 
sein  würde,  übereinander  =  Subtraktion) .  Sind  diese  Tupfen  klein 
genug,  so  werden  sie  aus  gewisser  Entfernung  im  Auge  eine 
optische  Mischung  hervorbringen,  derart,  dass  ein  sehr  helles 
Schmutziggraugrün  hervorgeht.  Bei  geschickter  Verwendung 
dieser  Erfahrung  der  optischen  Mischung  können  allerdings  dadurch 
Farbeindrücke  erzeugt  werden,  die  auf  keine  andere  Weise  hervor- 
zubringen sind.  Und  da  ich  hier  keine  Kritik  über  die  Berechtigung 
von  dieser  oder  jener  Technik  üben,  sondern  nur  die  Techniken 
selbst  registrieren  möchte,  muss  ich  auch  auf  diese  Malweise  der 
französischen  und  belgischen  „Pointillisten"  hinweisen. 

Auch  die  Farben  trüber  Medien  lassen  sich  in  gewisser  Weise 
in  der  Malerei  ausnutzen.  Wenn  man  z.  B.  eine  durch  weissliche 
Farbpigmentpartikelchen  getrübte  Lasur  über  einen  dunklen  Unter- 
grund zieht,  so  wird  sie  bläulich  erscheinen,  während  sie  über  einem 
helleren  Grunde  warm  und  leicht  schmutzig  wirkt. 

Dieses  sind  die  wichtigsten  Wirkungen,  die  sich  aus  der  Beob- 
achtung der  optischen  Erscheinungen   für   die   Malerei  ergeben. 
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Ein  näheres  Eingehen  ist  nur  an  der  Hand  der  Besprechung  der 
einzelnen  Technik  möglich. 

II. 

Die  Farbpigmente.    Rubrik  I. 

Es  ist  eigentlich  für  den,  der  sich  gründlich  mit  seinem  Berufe 
beschäftigt,  eine  ganz  selbstverständliche  Forderung,  dass  er  sich 
nicht  allein  über  die  optische  Wirkung,  sondern  auch  über  die 
sonstige  Beschaffenheit  seines  wichtigsten  Materials,  hier  der  Farben, 
unterrichtet.  So  sei  hier  das  allernotwendigste  von  denselben 
gesagt.  , 

Die  bei  uns  gebräuchlichsten  Rohfarben  sind: 

j  Weiss. 

!  Kremserweiss. 

Essigsaures  Bleioxyd,  welches  u.  a.  auch  aus  einer  in  der  Nähe 
von  Krems  gegrabenen  Erde  hergestellt  wird,  welches  der  Farbe 
ihren  heute  gebräuchlichsten  Namen  gegeben  hat.  Es  ist  so  gut 
wie  das  einzige  Weisspigment,  welches  zu  der  Malerei  vorzüglich 
geeignet  ist.  Es  deckt  sehr  stark  und  lässt  sich  bis  zu  den  dünnsten 
Schichten  verdünnen.  Es  trocknet  sehr  rasch,  ebenso  werden 
Mischungen  von  anderen  Farben  mit  Kremserweiss  in  ihrem 
Trockenprozess  beschleunigt. 

Haltbarkeit:  Es  ist,  sobald  es  sorgfältig  und  rein  hergestellt 
ist,  absolut  unveränderlich  und  gehört  mit  zu  den  besten  Farben. 
Ein  Nachgelben  oder  Schmutzigwerden  der  Farbe  rührt  zumeist 
nicht  von  einer  Veränderung  der  Farbpigmente,  sondern  von  einer 
Trübung  des  Bindemittels  her. 


Bindemittel:  Es  bedarf  des  geringsten  Zusatzes  von  Binde- 
mittel, ein  Umstand,  dem  seine  geringe  Absorption  von  Licht  zu- 
zuschreiben ist.    Bleiweiss  ioo=  lo  Bindemittel^). 

Zinkweiss. 

Zinkoxyd  mit  basisch  kohlensaurem  Zinkoxyd.  Da  diese  Farbe 
keine  Vorzüge  vor  Kremserweiss  hat,  dagegen  die  Nachteile  einer 
weit  geringeren  Intensität,  Leuchtkraft  und  Deckfähigkeit,  so  ist 
wenig  Grund  vorhanden,  sie  zu  gebrauchen.  Der  einzige  Vorteil 
wäre  unter  gewissen  Umständen  der,  dass  es  sehr  langsam  trocknet 
und,  wie  versichert  wird,  dass  es  noch  unveränderlicher  sei,  wie 
Bleiweiss.    Man  sagt,  dass  es  noch  verbesserungsfähig  sei. 

Haltbarkeit:  Gut. 

Bindefnittel:  Zinkweiss  100=15  Bindemittel. 

Gelb. 
Kadmium. 

Schwefelkadmium.  Ist  eine  äusserst  brillante  und  stark 
deckende  gelbe  Farbe,  die  in  der  Malerei  fast  unentbehrlich  ist. 
Es  wird  in  verschiedenen  Nuancen  hergestellt:  ganz  hellgelbe  bis 
zu  dunkelorangeroten. 

Haltbarkeit:  Die  Farbe  hält  sich  in  den  dunkleren  Nuancen 
absolut  sicher.  Nur  das  ganz  citrongelbe  Kadmium  dunkelt  durch 
seinen  Ueberschuss  an  Schwefelsäure  häufig  nach,  besonders  in 
Mischungen  mit  blau,  und  erhält  dann  einen  Stich  ins  bräunliche. 
Doch  darf  kein  Kadmium  mit  kupferhaltigen  Farben  [Malachit- 
grün, Schweinfurtergrün  (Vert  Paul  Veronese,  Grünspan,  Römisch- 
braun)] gemischt  werden,  da  es  mit  ihnen  Verbindungen  eingeht, 
welche  den  Farbton  vollkommen  verderben. 

i)  Der  hier  angege])ene  Prozentsatz  betrifft  die  Gewicütsteiie, 


Bindemittel:   Kadmium  40—100  Bindemittel. 
Chromgelb. 

Chromsaures  Bleioxyd.  Es  ist  ein  äusserst  brillantes,  goldenes 
oft  ins  grünliche  schimmernde  Gelb,  das  ausgezeichnet  zu  verwenden 
wäre,  wenn  es  nicht  im  Rufe  stände,  sehr  rasch  zu  verderben. 

Haltbarkeit :  Es  scheint  sicher  zu  sein,  dass  es  sich  mit  einer 
Reihe  von  Farben  gemischt,  stark  verändert.  Doch  ist  es  wohl  in 
einen  übertriebenen  Verruf  gekommen,  da  es  sich,  unver  mischt 
verwendet,  ziemlich  sicher  hält. 

Bindemittel :   Chromgelb  40  =  100  Bindemittel. 

Neapelgelb. 

Antimonsaures  Bleioxyd.  Es  bildet  eine  sehr  schöne  und 
brauchbare  Farbe,  die  in  verschiedenen  Nuancen :  hellgelb,  grünlich 
und  rötlich,  hergestellt  wird.  Sie  deckt  ziemlich  stark,  lässt  sich 
jedoch  auch  in  dünnen  Schichten,  in  denen  es  sehr  angenehme  Töne 
bildet,  verwenden. 

Haltbarkeit:  Ist  jedenfalls  eine  durchaus  haltbare  Farbe,  wenn 
sie  gut  zubereitet  und  rationell  verwendet  wird.  Mit  Bleiweiss 
soll  sie  nicht  gemischt  werden.  Es  giebt  fast  nicht  eine  einzige 
Farbe  auf  der  ganzen  Palette,  der  nicht  von  irgend  einer  Seite 
Schlimmes  nachgesagt  würde.  Wollte  man  sich  nach  all  diesen 
Warnungen  richten,  so  käme  man  überhaupt  nicht  mehr  zum  Malen. 

Bindernittel:  Neapelgelb  100  ~  18  Bindemittel.  Es  sondert 
leicht  von  diesem  Bindemittel  etwas  wieder  ab,  das  dann  beim 
Oeffnen  von  Tubenfarben  als  leicht  gefärbtes  Oel  abtropft.  Da  das 
eine  an  sich  ganz  unschädliche  Eigenschaft  ist,  so  nehme  man  daran 
keinen  Anstoss.  Es  ist  dies  übrigens  eine  Eigenschaft,  die  Neapel- 
gelb mit  noch  anderen  Farben  teilt. 
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Ocker. 

Die  Ockerfarben  sind  Erden,  welche  mit  Eisenoxydhydrat  ver- 
bunden sind,  welches  ihnen  die  Farbe  giebt.  Es  giebt  verschiedene 
Nuancen;  die  helleren  kommen  unter  dem  Namen  lichter  Ocker, 
die  dunklen  unter  Goldocker  u.  s.  w.  in  den  Handel  (siehe  auch 
Seite  29).  Durch  Glühen  („Brennen")  färben  sie  sich  rot  (siehe 
unter  den  roten  Farben).  Sie  bilden  eine  der  wichtigsten  Farb- 
gruppen, da  ihr  Ton  ein  äusserst  feines  gedämpftes  Gelb  bildet, 
wie  es  durch  keine  andere  Farbe  zu  mischen  ist,  besonders  ist 
Goldocker  (dem  ungebrannte  Terra  di  Siena  sehr  ähnlich  in  dem 
schönen  tiefen  goldigen  Ton  ist)  eine  der  schönsten  warmen  und 
dabei  doch  diskretesten  Lasurfarben.  Genügend  dick  aufgetragen, 
bilden  die  Ocker  Deckfarben. 

Haltbarkeit:  Die  echten,  ungefärbten  Ockerfarben  sind  durch- 
weg ausgezeichnet  haltbare  Farben ;  ein  Nachdunkeln  ist  mit  Sicher- 
heit den  Bindemitteln  zuzuschreiben.  Doch  kommt  es  vor,  dass 
farbig  zu  kraftlose  Ockerfarben  mit  Anilinfarben  geschminkt  in 
den  Handel  kommen  und  so  natürlich  nicht  haltbar  sein  können. 

Bindemittel:  Ocker  100  =  70  Bindemittel. 
Terra  di  Siena  (roh). 

Eine  den  vorigen  ähnliche  Farbe,  die  sehr  durchscheinend  ist 
und  deshalb  als  Lasur  wundervolle  warme  goldige  Töne  erzeugt. 
Sie  wird  in  der  Malerei  im  allgemeinen  weniger  verwendet,  als  sie 
es  wert  ist. 

Haltbarkeit:  Der  Farbstoff  ist  an  sich  durchaus  haltbar.  Ein 
Nachdunkeln  ist  meist  durch  einen  übermässigen  Zusatz  von  Binde- 
mittel begründet. 

Bindemittel:   Terra  di  Siena  100=100  Bindemittel.  Diesem 


reichlichen  Verschlucken  von  Bindemittel  verdankt  die  Farbe  z.  T. 
ihre  Durchsichtigkeit. 

Indischgelb. 

Entsteht  angeblich  im  Kamelurin  durch  das  Füttern  der  Tiere 
mit  gewissen  Pflanzen;  nach  anderer  Quelle  ist  es  ein  indisches 
Pflanzenpräparat,  eine  wundervolle,  sehr  gesättigte  gelbe  Farbe, 
die  besonders  in  ganz  dünnen  Schichten  eine  ausserordentliche 
goldige  Glut  annimmt.  Es  ist  natürlich,  dass  sie  eben  wegen  ihrer 
starken  Farbe  mit  Vorsicht  angewendet  wird,  da  sie  keine 
Steigerung  neben  sich  zulässt.  Als  Deckfarbe  ist  sie  nicht  zu  ver- 
wenden. 

Haltbarkeit:  Obgleich  der  Ruf  von  Indischgelb  kein  besonders 
guter  ist,  habe  ich  selbst  noch  keine  schlechten  Erfahrungen  mit 
ihm  gemacht.  Als  Lasurfarbe  verwendet,  hat  sie  stets  ihre  Leucht- 
kraft behalten. 

Bindemittel:   Indischgelb  100  =  35  Bindemittel. 
Zinkgelb. 

Chromsaures  Zinkoxyd.  Ein  sehr  feines  lichtes,  etwas  ins 
Grünliche  gezogenes  Gelb,  das  sich  überaus  brauchbar  erweist. 
Es  kann  sehr  gut  als  Ersatz  für  Chromgelb  dienen. 

Haltbarkeit:  Gilt  als  durchaus  haltbar  sowohl  in  Mischungen, 
wie  für  sich  allein  verwendet. 

Bindemittel :  Zinkgelb  100  =  100  Bindemittel.  Es  ist  eine  der 
Farben,  die  ihr  Bindemittel  leicht  wieder  aussondern. 

Die  gelben  Lacke. 

Stark  gelb  lasierende  Pflanzenpräparate.  Wären  sehr  brauch- 
bar, wenn  sie  haltbar  wären.  Leider  sind  sie  dies  durchaus  nicht, 
sondern  verschwinden  zum  Teil  ganz,  zum  grössten  Teil  färben  sie 


sich  jedoch  in  kurzer  Zeit  undurchsichtig  bräunlich.  Man  verwende 
sie  deshalb  besser  überhaupt  nicht. 

Die  roten  Farben. 
Roter  lichter  Ocker. 

Mit  Eisenoxyd  verbundene  Thon-  oder  Kalkerden  kommen,  wie 
beim  lichten  Ocker  in  gelb,  auch  in  roten  Nuancen  vor.  Lichter 
Ocker  erhält  durch  mehr  oder  minder  starkes  Glühen  seine  rote 
Färbung.  Die  Zahl  der  natürlichen  oder  gebrannten  oder  auch 
künstlich  hergestellten  roten  Ockerfarben  ist  eine  sehr  grosse  und 
ihre  hundert  Namen  entziehen  sich  der  Kontrolle.  In  der  Rubrik 
für  doppelte  Namen  der  Farben  wird  man  sich  etwas  über  sie 
orientieren  können.  Es  sind  alles  gute  und  brauchbare  Farben, 
einige  von  ihnen  sind  sogar  vollkommen  unentbehrlich.  Sie  nuan- 
cieren sich  von  ganz  zarten  hellen,  stumpfen  roten  Tönen  bis  zu 
tiefem  und  feurigem  Rot. 

Haltbarkeit :  Durchweg  unveränderliche  und  verträgliche 
Farben. 

Bindemittel:   Ocker  100  =  50  Bindemittel. 
Caput  mortuum. 

Eine  in  der  Zusammensetzung  der  vorigen  ganz  ähnliche  Farbe 
mit  ganz  besonders  tiefem  und  leuchtendem,  wenn  auch  etwas 
stumpfem  Ton.    Es  färbt  ungemein  stark. 

Haltbarkeit:  )  Wie   die   vorige.    Sondert   einen   Teil  ihres 

Binde^nittel :   \  Bindemittels  wieder  aus. 
Zinnober. 

Schwefelquecksilber.  Es  ist  das  intensivste  helle  Rot,  was 
vmsere  Palette  besitzt.    Es  deckt  ziemlich  stark,  lässt  sich  lasierend 


behandeln  und  erhält  bei  sehr  dünnem  Auftrag  über  hell  einen 
gelben  Schein. 

Haltbarkeit:  Wenn  auch  manche  behaupten,  mit  Zinnober 
schlechte  Erfahrungen  gemacht  zu  haben  (so  in  der  Mischung  mit 
cyanhaltigem  Blau),  so  ist  es  doch  im  ganzen  bei  rationeller  Ver- 
wendung eine  durchaus  beständige  Farbe,  die  für  gewisse  Zwecke 
nicht  zu  entbehren  ist.  So  erhält  man  z.  B.  durch  Mischung  von 
scharfen  Tönen  der  roten  Eisenerden  nicht  entfernt  jenes  frische, 
kalte  Rot,  wie  durch  Mischung  von  weiss  und  Zinnober.  Vor 
Schwefeldämpfen  ist  Zinnober  sorgfältig  zu  behüten,  da  diese  es 
vollständig  verderben. 

Bindemittel:  Zinnober  loo  =  lo  Bindemittel.  Diese  Farbe 
sondert  in  besonders  hohem  Grade  einen  Teil  des  Bindemittels 
wieder  aus.  Es  wird  deshalb  allgemein  empfohlen,  Zinnober  nicht 
in  Tuben  zu  halten,  sondern  in  Pulverform,  und  ihn  sich  immer 
erst  frisch  zum  Gebrauch  mit  Oel  anzureiben.  Da  Zinnober  sofort 
und  leicht  bindet,  ist  das  eine  weniger  schwierige  Arbeit,  als  es 
zuerst  scheinen  mag. 

Gebrannte  Terra  di  Siena. 

Bestandteile  siehe  unter  roher  Terra  di  Siena.  Diese  wird 
durch  mehr  oder  minder  heftiges  Glühen  heller  oder  dunkler  rot. 
Sie  bildet  eine  tiefe  braunrote,  sehr  leuchtende  Farbe,  die  sich  be- 
sonders gut  zum  Lasieren  eignet  und  über  hellem  Grund  sehr 
intensiv  wirkt. 

Haltbarkeit:  Sie  hält  sich  in  allen  Mischungen,  sofern  sie 
nicht  selbst  nachdunkelt. 

Bindemittel:  Gebr.  Terra  d.  S.  loo  ~  120  Bindemittel. 


Krapplack. 

Ein  Pflanzenpräparat,  ein  aus  der  Wurzel  der  Krapppflanze  ge- 
zogener Farbstoff.  Er  kommt  in  sehr  verschiedenen  Nuancen,  vom 
hellsten  Rosenrot  bis  zum  tiefsten  Dunkel  vor.  Es  sind  hochgradig 
durchsichtige  Farben,  die  ausschliesslich  als  Lasurfarbe  Ver- 
wendung finden.    Die  intensivsten  dunklen  Rot,  die  wir  besitzen. 

Haltbarkeit:  Die  Meinungen  über  den  echten  Krapplack  (nur 
der  kommt  hier  überhaupt  in  Frage)  sind  sehr  geteilt.  Manche 
versichern,  dass  er  sich  durch  über  30  Jahre  im  hellsten  Lichte,  ja 
im  Sonnenlichte  durchaus  gehalten  habe,  während  wieder  andere 
seine  Lebensdauer  nur  auf  Monate  beschränken  wollen.  Nach 
meiner  eigenen  Erfahrung  sind  die  Befürchtungen  nach  dieser 
Richtung  zum  mindesten  übertriebene..  Allerdings  habe  ich  ge- 
sehen, dass  gewisse  Fabrikate  in  kurzer  Zeit  verblassten  und  sich 
trübten;  dagegen  stehen  einige  andere  schon  seit  zehn  Jahren,  so- 
weit das  Auge  und  die  Erinnerung  das  beurteilen  kann,  unverändert 
da.    Es  mag  sein,  dass  jenes  Fälschungen  waren. 

Es  scheint,  dass  ein  starker  Firnisüberzug  als  Schutz  gegen 
Luft  und  Licht  unentbehrlich  ist. 

Bindemittel:  Krapp  100  =  250  Bindemittel.  Durch  die  grosse 
Quantität  Bindemittel  trocknen  die  Krappfarben  sehr  langsam  und 
es  ist  deshalb  sehr  ratsam,  ihnen  solide  Trockenmittel  zuzureiben. 

Die  Carminlacke,  Münchener  Lack^  Cochenille  u.  s.  w. 

Sämtlich  Pflanzenpräparate,  denen  von  keiner  Seite  Haltbarkeit 
zugesprochen  wird  und  die  deshalb  keine  Verwendung  finden  sollten. 

Die  gebrannten  Krapplacke 

ergeben  sehr  tiefe  und  violette  Nuancen  der  Krappfarbe.  Sie 
gelten  als  durchaus  solid. 
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Die  braunen  und  schwarzen  Farben. 

Dunkel  Ocker  (auch  gebrannte  Ocker). 

Ebenso  wie  die  übrigen  Ockerarten  Nuancen  von  eisenhaltigen 
Ockererden  oder  durch  Brennen  verdunkelt.  Angenehme,  wenn 
auch  nicht  unbedingt  notwendige  Farben.  Im  übrigen  verhalten  sie 
sich  wie  die  anderen  Ockerarten.  Die  Namen,  die  man  den  ver- 
schiedenen Produkten  gegeben  hat,  die  im  wesentlichen  doch  auf 
eins  herauskommen,  sind  sehr  zahlreiche. 

Gebrannte  grüne  Erde. 

Eine  helle,  bräunliche  Farbe,  die  durch  Glühen  von  roher 
grüner  Erde  (s.  u.  grünen  Farben)  hergestellt  wird.  Sie  ist  für 
den,  der  den  Ton  liebt,  äusserst  brauchbar. 

Haltbarkeit:  Vollkommen  beständig. 

Bindemittel:  Gebr.  gr.  Erde  loo  =:  lo  Bindemittel. 
Umbra  und  gebrannte  Umbra. 

Es  sollte  nur  die  englische,  auch  cyprisch  genannte  Umbra 
(die  sog.  echte  Umbra)  Verwendung  finden.  Sie  besteht  aus 
Manganoxyd  und  kieselsaurem  Eisenoxydhydrat,  die  mit  Thonerde 
verbunden  sind.  Sie  ist  eine  schöne,  bräunliche  Farbe,  deren  Ton 
vielen  sehr  sympathisch  ist. 

Haltbarkeit:  Die  gebrannte  Umbra  ist  im  ganzen  eine  durch- 
aus haltbare  Farbe.  Dagegen  dunkelt  die  ungebrannte  ziemlich 
stark  nach.  Die  übrigen  (nicht  englischen  resp.  cyprischen)  Umbra- 
erden  taugen  nichts,  so  lange  sie  mit  Oel  verrieben  werden.  Als 
Wasserfarbe  haben  sie  sich  als  brauchbarer  erwiesen. 

Bindemittel:  ,  Umbra  100  =  80  Bindemittel. 


Kasselerbraun. 

Braunkohle.    Eine  angenehme,  tiefbraunschwarze  Farbe. 

Haltbarkeit:  Wird  im  allgemeinen  stark  angezweifelt;  nach 
vieler  Beobachtung  trübt  sie  sich  stark.  Jedenfalls  ist  sie  nicht  in 
Mischungen  mit  helleren  Farben  zu  verwenden. 

Preussischbraun. 

Gebranntes  Eisencyanür  und  Eisencyanid.  Eine  angenehme 
braune  Farbe,  die  der  des  Asphalt  ziemlich  nahe  kommt,  jedoch 
stumpfer  im  Ton  ist.  Auch  sie  eignet  sich  durchaus  nur  zum 
Lasieren.    Sie  wird  sehr  häufig  mit  Kasseler  Braun  verfälscht. 

Haltbarkeit:  Richtig  behandelt,  d.  h.  nicht  als  Pastosfarbe  ge- 
nommen, tadellos. 
Asphalt  und  Mumie. 

Erdpech  und  das  aus  ägyptischen  Mumien  gezogene  Harz  (an- 
geblich). Da  wohl  nicht  immer  ein  genügend  grosser  Mumien- 
vorrat zur  Verfügung  steht,  die  zu  Farben  umzuwandeln  vorteil- 
haft wäre,  werden  die  Fabrikanten  auch  zu  der  sog.  Mumie  oft  nur 
Asphalt  mit  entsprechenden  Zuthaten  verwenden.  Der  Ton  von 
beiden  ist  ein  sehr  schönes  und  durchsichtiges  Braun,  das  sich  leider 
kaum  verwenden  lässt,  weil  die 

Haltbarkeit:  sehr  gering  ist. 

So  wenig  man  dem,  der  ein  rationelles  Malverfahren  anstrebt, 
auch  zu  diesen  beiden  Farben  raten  kann,  so  muss  doch  auch  betont 
werden,  dass  die  Schädlichkeit  des  Asphalts  sehr  übertrieben  worden 
ist.  Makart  soll  viel  mit  Asphalt  und  alles  in  Asphaltunternialung 
hinein  gemalt  haben.  Ein  solch  ausgiebiger  und  vielleicht  noch  dazu 
leichtsinniger  Gebrauch  kann  natürlich  bei  einer  an  sich  nicht  be- 
sonders sicheren  Farbe  nicht  ohne  Folgen  bleiben.    Und  doch,  wenn 
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man  so  viel  behauptet,  die  Makartschen  Bilder  seien  heute  nur  noch 
Ruinen  und  unfein  im  Tone  geworden,  so  ist  das  wohl  auch  viel  dem 
Umstände  zuzuschreiben,  dass  sich  die  Augen  der  Beschauenden 
geschärft  haben.  Es  gab  nämlich  auch  schon  vor  20  Jahren  Leute, 
welche  bei  aller  Anerkennung  des  fabelhaften  Maltalents  Makarts 
die  Farbe  für  das  Gegenteil  von  fein  hielten. 

Elfenbeinschwarz. 

Gebranntes  Elfenbein  oder  Wallrosszähne.  Unser  tiefstes, 
blauschwarzes  Farbpigment,  das  sich  ausgezeichnet  verwenden 
lässt  und  das  einzige  Schwarz  der  Palette  sein  könnte. 

Haltbarkeit:   Durchaus  beständig. 

Bindemittel:   Elfenbeinschwarz  100=100  Bindemittel. 

Beinschwarz. 

Gebrannte  Knochen.  Es  hat  einen  mehr  rötlichen  Ton,  ist 
sehr  durchsichtig  und  intensiv. 

Haltbarkeit:  Ueber  das  Beinschwarz  sind  die  Meinungen  ge- 
teilt. Jedenfalls  sind  die  Behauptungen,  die  es  für  ganz  unbrauchbar 
erklären,  übertrieben. 

Bindemittel:  Beinschwarz  100=100  Bindemittel.  Es  trocknet 
ziemlich  langsam. 

Ueber  die  übrigen  Schwarzpigmente  siehe  unter  Rubrik  B. 

Grüne  Farben. 

Chromoxydgrün  (Permanentgrün). 

Hell :  Chromoxyd,  dunkel :  Chromoxydhydrat.  Es  sind  frische 
und  kräftige  grüne  Töne,  die  zu  den  bestverwendbaren  grünen 
Farben  gehören,  da  sie  sich  sowohl  pastos  als  lasierend  gleich  gut 
verwenden  lassen. 


^^^^^^^^  <^^^iS^^Sä 

Haltbarkeit:  Tadellos. 

Bindemittel:  Helles  Chromoxyd  100  =  40  Bindemittel,  dunkles 
Chromoxyd  100  =  80  Bindemittel. 

Chromgrün. 

Chromsaures  Bleioxyd,  schwefelsaures  Bleioxyd.  Angenehm 
brauchbare  Töne,  doch  wird  die 

Haltbarkeit:  mit  Unrecht  sehr  angezweifelt. 

Bindemittel:  Chromgrün  100=15  Bindemittel, 
Vert  emerande^  auch  Smaragdgrün  genannt. 

Gleiche  Bestandteile  wie  die  vorige.    Doch  gilt  sie  als  sicherer. 
Nach  meiner  Erfahrung  kann  ich  die  beiden  Farben  empfehlen. 
Kobaltgrün. 

Eisenoxyd  (oder  Zinkoxyd)  und  Kobaltoxyd  in  verschiedenen 
Nuancen  hergestellt,  deren  hellste  eine  kalte  und  feingraue  Färbung 
hat.   Eventuell  sehr  gut  zu  verwenden. 

Haltbarkeit:  Gut. 

Bindemittel:  Kobaltgrün  100=15 — 23  Bindemittel.  Kobalt- 
grün sondert  in  hohem  Grade  sein  Bindemittel  aus  und  ist  deshalb 
rechtzeitig  durch  einen  Firnisüberzug  zu  schützen. 

Ultramaringrün 

in  hellen  und  dunklen  Nuancen. 

Haltbarkeit:  Nicht  sicher  bestätigt. 
Mineralgrün  (siehe  auch  unter  Kupfergrün). 

Arsenigsaures  Kupferoxyd. 

Haltbarkeit:  Soll  für  sich  allein  verwendet,  brauchbar  sein, 
sich  jedoch  in  Mischungen  nicht  halten.  Doch  auch  in  ersterem 
Falle  ist  es  nicht  anzuraten,  da  es  den  Malgrund,  besonders  Lein- 
wand, zerstört. 


Grüne  Erde. 

Kieselsaures  Eisenoxydul  mit  Kali,  Magnesia,  Thonerde  und 
Wasser.  Durch  ihren  sehr  feinen,  mattgraugrünen  Ton  (es  giebt 
auch  dunklere  und  intensivere  Nuancen)  giebt  sie  eine  sehr  brauch- 
bare Farbe  ab. 

Haltbarkeit:  Wird  von  vielen  bestritten,  da  sie  nachdunkele. 
Ich  selbst  habe  noch  keine  schlechten  Erfahrungen  mit  ihr  gemacht. 
Jedenfalls  v^ar  das  Nachdunkeln  nie  so  stark,  dass  es  stark  sichtbar 
geworden  wäre. 

Bindemittel:   Grüne  Erde  100  =  80  Bindemittel. 
Die  Kupfergrüne,  wie  Deckgrün,  Malachitgrün,  Vert  Paul  Vero- 
nese  u.  s.  w. 

Essigsaures  Arsen,  essigsaures  und  arsenigsaures  Kupferoxyd. 
Obgleich  ihr  Ton  an  sich  sehr  gut  zu  verwenden  wäre,  sollte  man 
sie  lieber  durch  ganz  gleichwertige  andere  sichere  Farben  ersetzen, 
da  ihre 

Haltbarkeit:  eine  erwiesen  geringe  ist.  Besonders  die  hellen 
Nuancen  zeigen  eine  bedenkliche  Neigung,  ihren  Oxydierungs- 
prozess  fortzusetzen  und  so  nicht  allein  sich,  sondern  auch  ihre 
Mischfarbe  zu  verderben.  Wenn  man  sie  benutzt,  dann  wenigstens 
durch  Firnisschichten  isolieren. 

Bindemittel:   Je  nach  Veränderung  der  Bestandteile  ein  ver- 
schiedener Prozentsatz. 
8.  Die  grünen  Lacke,  Alizarinlacke, 

meist  aber  Mischungen  von  Cyanblau  und  gelben  Lacken,  also 
Pflanzenpräparaten.  Aeusserst  transparente,  stark  leuchtende  und 
intensive  Töne. 

Haltbarkeit:  Die  grünen  Lacke  sind  der  Schrecken  der  Farben- 
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Rationalisten.  Ich  kann  diese  Anschauung  nicht  ganz  teilen.  Ich 
besitze  eine  vor  fünf  Jahren  gemalte  Studie,  in  der  der  Schatten 
eines  grossen  Baumes  reiner,  dunkler  grüner  Lack  aus  der  Fabrik 
Moeves  ist.  Die  Schattentöne  sind  heute  noch  klar  und  tief. 
Doch  wage  ich  nicht,  diese  Erfahrung  zu  verallgemeinern.  (Nach 
Mitteilung  der  Firma  Moeves  ist  dunkelgrüner  Lack  ein  durchaus 
haltbarer  und  Hchtbeständiger  Lack,  doch  gilt  dies  nur  für  den 
dunklen,  während  der  helle  nicht  beständig  ist.) 

Blaue  Farben. 
Echtes  Ultramarinblau. 

Kieselsaure  Thonerde,  kieselsaures  Natron,  Schwefelnatrium 
und  Schwefeleisen.  Wird  bereitet  aus  dem  pulverisierten  Lapis 
lazuli  (einem  Halbedelstein  mit  wundervollen  blauen  Adern),  aus 
dem  die  blaue  Farbe  ausgewaschen  wird.  Da  es  naturgemäss  ganz 
ungemein  teuer  ist,  wird  es  heute  so  gut  wie  nicht  mehr  verwendet. 
Es  gilt  als  das  vornehmste  und  edelste  Blau;  die  Lapis  lazuli-Farb- 
Präparate,  die  mir  selbst  bekannt  geworden  sind,  rechtfertigen  diesen 
Ruf  in  keiner  Weise  und  hätte  ich  nach  ihnen  kein  Bedürfnis,  mein 
Kobalt  oder  künstliches  Ultramarin  durch  echtes  Ultramarin  zu 
ersetzen. 

Haltbarkeit:  Nach  moderner  Erfahrung  tadellos.  Auf  alten 
Bildern  sieht  man  es  manchmal  gänzlich  zerstört,  was  Ludwig  auf 
mangelhaft  zubereitete  Farbe  zurückführt. 

Bindemittel:   Ultramarin  100  =  40—50  Bindemittel. 
Ultramarinasche. 

Aus  den  bei  der  Zubereitung  des  Vorhergehenden  zurück- 
bleibenden Resten  hergestellt.  Es  ist  von  blassblauer  oder  grünlich- 
blauer Farbe.  Unnötig. 


Künstliches  Ultramarin. 

Ebenfalls  kieselsaure  Thonerde,  kieselsaures  Natron,  Schwefel- 
natrium und  Schwefeleisen.  Durch  starkes  Zusammenglühen  der 
Bestandteile  hergestellt.  Die  Farbe  ist  nach  meiner  eigenen  Er- 
fahrung, sobald  sie  von  guten  Fabriken  bezogen  ist,  ganz  unentbehr- 
lich und  von  brillanter  und  schöner  Färbung. 

Haltbarkeit:  Dieselbe,  wie  das  echte  Ultramarin,  wenn  die 
Bindemittel  gute  sind. 

Bindemittel:  Ultramarin  100  =  40 — 50  Bindemittel. 
Kobaltblau  (Smalte). 

Kobaltoxydul,  Phosphorsäure  und  Thonerde.  Es  wird  in  ver- 
schiedenen Nuancen,  grünlichen  und  helleren,  dunkleren  und 
violetten  bereitet.  Es  bildet  äusserst  zarte  und  feine  Töne,  die  in 
der  Malerei  ausgezeichnete  Verwendung  finden.  Es  färbt  nicht 
sehr  stark  und  hat  die  Eigenschaft,  rasch  zu  trocknen,  was  es  durch 
Mischungen  den  anderen  Farben  mitteilt. 

Haltbarkeit:  Tadellos. 

Bindemittel:  Kobalt  100=100 — 125  Bindemittel.  Es  ver- 
schluckt beim  Anreiben  mehr  Oel,  als  es  nachher  braucht  und 
macht  dann,  ohne  das  Oel  direkt  auszusondern,  aus  der  Farbe  einen 
fliessenden  Brei. 

Thenardsches  Blau. 

Phosphorsaures  Kobaltoxyd  und  Thonerdehydrat.  Es  trocknet 
weit  langsamer,  ist  dem  vorigen  ähnlich,  jedoch  bei  uns  schwer 
erhältlich. 

Coelinblau. 

Zinnsaures  Kobaltoxydul,  eine  grünlich-blaue  Farbe  mit  einem 
Stich  ins  weissliche.    Es  ist  ein  sehr  zarter  feiner  Ton,  der  vielen 
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willkommen  sein  wird,  besonders  beim  Malen  vor  der  Natur,  in  der 
oft  ein  etwas  gebrochener  Ton  schon  fertig  wünschenswert  ist. 

Haltbarkeit:  Nach  meiner  Erfahrung  (ich  habe  viel  und  oft 
damit  gemalt)  immer  gut. 

Bindemittel:  Coelin  100=125  Bindemittel. 
Die  Cyanblaue. 

Bestehen  aus  Verbindungen  von  Cyan  (Stickstoff  und  Kohlen- 
stoff) mit  Eisen.  Sie  bilden  scharfe  blaue  Töne,  die  unter  dem 
Namen  Preussischblau,  Pariserblau  u.  s.  w.  (siehe  Rubrik  B)  in  den 
Handel  kommen.  Manche  unter  ihnen  neigen  zum  Grünlichen, 
manche  auch  zum  Violetten.  Sie  sind  sämtlich  sehr  licht- 
absorbierend. Richtig  verwendet,  können  sie  ausgezeichnet  wirken; 
ich  selbst  möchte  diese  Farbe  nicht  entbehren. 

Haltbarkeit:  Im  allgemeinen  gut,  doch  ist  ein  geringes  Aus- 
bleichen häufig. 

Bindemittel:  Cyanblau  100  =  90 — 120  Bindemittel. 
Blaugrünes  Oxyd^  grünblau  Oxyd. 

Chrom-Kobaltoxyde  in  verschiedener  Zusammensetzung.  Keine 
unbedingt  notwendige,  in  der  Praxis  aber  sehr  angenehme  Farbe, 
die  einen  schönen  und  kräftigen  blaugrünen  Ton  hat  und  ziemlich 
deckt. 

Haltbarkeit:  Nach  meiner  Erfahrung  absolut  beständig. 
Bindemittel:   Oxyd  100  =  100  Bindemittel. 
Lichtblau. 

Kupferkarbonat,  ein  helles,  leichtgrünliches  Weissblau,  wäre 
äusserst  angenehm  zu  verwenden,  aber 

Haltbarkeit:  nach  meiner  Erfahrung  vollkommen  unbeständig, 
da  selbst  in  unvermischtem  Auftrag  unter  Firnis  die  Farbe  nach 


Wochen  schon  schmutzig-grün  wurde.  —  Manche  Fabriken  nennen 
auch  ihr  CoeHnblau  Lichtblau. 

Rubrik  IL 

Da  die  im  Vorstehenden  aufgezähhen  Grundfarben  im  Handel 
sehr  häufig  verschiedene  Namen  tragen  und  so  den  Käufer  und 
Konsumenten  in  grosse  Verwirrung  bringen,  habe  ich  in  nach- 
stehendem Verzeichnis  versucht,  die  gebräuchlichsten  mir  bekannt 
gewordenen  Farben  zusammenzustellen. 

Antwerpener  Blau,  die  durchsichtigste  Nuance  des  Cyanblau,  siehe 
Rubrik  I. 

Antwerpener  Lack,  ein  gelber  Lack,  Stil  de  graine,  nach  Ehrhardt 

etwas  beständiger,  als  die  übrigen  grünen  Lacke. 
Asphalt    s.  Rubrik  L 

Auripigment  =  Orpigment,   eine  gelbe  Lasurfarbe   aus  Schwefel- 
arsenik, nicht  beständig. 
BarytweiSS,  Bariumoxyd,  nicht  zu  empfehlen. 

Beinschwarz  s.  R.  I. 

Berggrün,  Kupferoxydverbindung,  ähnlich  dem  Schweinfurtergrün, 

s.  R.  L  unter  Kupfergrün. 
Bergblau,  basisches  kohlensaures  Kupferoxyd.    Nicht  haltbar. 
Bergzinnober,  ein  natürlicher  Zinnober,  s.  d. 
Berlinerblau  s.  R.  L  Cyanblau. 

Blauer  Lack,  meist  ein  Anilinlack,  gut  zu  verwendende  blaue  Lasur- 
farbe, doch  unhaltbar.  Ist  der  blaue  Lack  jedoch  ein 
Alizarinlack,  so  ist  er  durchaus  beständig. 

Blauschwarz,  Mischung  aus  Kobaltblau  und  Kernschwarz, 

Blaugrün  Oxyd  s.  R.  1. 


Bleu  guimet;,  ein  in  Frankreich  hergestellter  künstlicher  Ultramarin, 
kommt  dem  Ton  des  echten  Ultramarin  am  nächsten,  was 
durch  Zusatz  von  Bernsteinfirnis  noch  gesteigert  werden 
soll. 

Bleu  de  Thenard^  eine  sehr  gute  blaue  Farbe,  in  Bestandteilen 
ähnlich  dem  Kobalt  (phosphorsaures  Kobaltoxyd  mit 
Thonerdehydrat).  Es  trocknet  viel  langsamer  als  Kobalt 
und  ist  sehr  haltbar. 

Bolus ^  rote  Farbe.  Eisenoxydhaltige  Thonerde.  Eine  haltbare 
Farbe,  jedoch  berüchtigt  wegen  ihrem  „Durchwachsen", 
d.  h.  dem  scheinbaren  Durchdringen  der  zuerst  sie 
deckenden  Farben.    Ausser  Gebrauch. 

Böhmische  grüne  Erde^  die  dunkelste  und  bräunlichste  der  grünen 
Erden. 

Brauner  Lack.  Sobald  er  aus  gebranntem  Lack  hergestellt  ist, 
ziemlich  sicher.  Doch  kommen  auch  oft  Fälschungen 
mit  Asphalt  und  Kasseler  Braun  in  den  Handel. 

Brauner  Ocker  s.  R.  I.  unter  Ocker. 
Braunroter  Ocker  s.  R.  1.  unter  Ocker. 
Brown  Pink,  ein  brauner  Lack,  nicht  haltbar. 
Cadmium  s.  R.  L 
Caput  mortuum  s.  R.  L 

Caicinierte  Terra  di  Siena,  nach  Ludwig  ein  aus  dem  Handel  ver- 
schwundenes Rot,  das  Rubens  besonders  viel  verwendet 
haben  soll  und  das  den  Zinnober  in  Schatten  gestellt  hätte. 
Es  wird  bereitet  durch  abwechselndes  Aussuchen  und 
Glühen  der  rötesten  Stück  von  gebr.  Terra  di  Siena,  die 
dann  noch  durch  Schlämmen  gereinigt  werden. 


Carmin^  ein  roter  Farbstoff,  der  aus  der  auf  Kaktus  lebenden 
Cochenille-Schildlaus  hergestellt  wird  und  aus  Carmin- 
säure,  Thonerde  und  Kalk  besteht.  Schöne  Farbe,  die 
indessen  ausbleicht. 

Carmoisin,  Carmesin  =  Carmin. 

Carminzinnober^  ein  künstlicher,  besonders  intensiver  Zinnober. 
Cerusa^  venezianisches  Weiss,  Bleiweiss  s.  R.  I. 
ChamoiS;  Mischung  von  lichtem  Ocker  und  Weiss  im  Handel. 
Chinesisches  Weiss  =  Kremserweiss. 

Chinesischer  Zinnober,    Vermillon,    ein    intensiver    Zinnober  mit 

carminroter  Farbe. 
Chromgelb  s.  R.  1. 

Chromgrün,  eine  im  Handel  vorrätige  Mischung  von  Chromgelb 

mit  Preussischblau.   Ueber  Flaltbarkeit  s.  Chromgelb. 
Chromoxydgrün  s.  R.  I. 

Cinabrese,  Mischung  aus  Sinopia  (s.  d.)  und  Weiss. 
Cochenille  s.  Carmin. 

Coelinbraun  s.  R.  I. 

Crimsoniack,  Carminlackfarbe.    Nicht  beständig. 
Cyanblau  s.  R.  I. 
Cyprische  Umbra  s.  R.  I. 

Deckgrün,  essigsaures  und  arsenigsaures  Kupferoxyd.  Ueber  Ver- 
wendung s.  R.  I.  Kupfergrün. 

Dunkel  Ocker,  s.  R.  L,  Ocker. 

Echter  grüner  Zinnober  =  Kobaltgrün. 

Elfenbeinschwarz  s.  R.  I. 

Englische  Umbra  (—cyprische  U.),  die  einzig  haltbare  Sorte  des 
Umbrabraun  s.  d. 


Englischrot,  gehört  in  die  Klasse  der  durch  Eisenoxyd  rot  gefärbten 
Ockererden,    in   helleren   und  dunkleren  Nuancen.  Es 

färbt  sehr  stark  und  bildet  etwa  die  Mitte  zwischen  gebr. 

lichtem  Ocker  und  Caput  mortuum,    s.   d.,   und  rotem 

Ocker,  R.  1. 
Fleischocker,  gebr.  lichter  Ocker. 

Florentiner  Lack,  ein  aus  Carmin  bereiteter  Lack,  s.  Carmin. 
Französischer  Ocker,  ocre  brun,  in  Frankreich  gefundener  brauner 
Ocker  in  heller  Nuance. 

Gebrannter  Carmin,  eine  tiefe  purpurrote  Farbe  von  grosser  Inten- 
sität, die  nach  Ehrhardt  durchaus  beständig  sein  soll. 
Durch  seine  ausserordentliche  Tiefe  und  Durchsichtigkeit 
ist  er  besonders  zu  Lasuren  gut  zu  gebrauchen,  wenn 
man  äusserst  gesättigte  rote  Töne  haben  will.  Auch  seine 
über  grün  lichtlöschende  Eigenschaft  ist  gross. 

Gebr.  Dunkel -Ocker,  eine  durch  Glühen  verdunkelte  Nuance  des 
dunklen  Ockers,  der  dadurch  eine  mehr  rötliche  Farbe 
annimmt. 

Gebr.  grüne  Erde  s.  R.  L 
Gebr.  Krapplack  s.  R.  L 
Gebr.  Terra  di  Siena  s.  R.  L 

Gebr.  Umbra  s.  R.  L,  nur  verwendbar,  wenn  es  cyprische  Umbra  ist. 
Gebranntes  Weiss,  ein  gelbgraues  Bleiweiss,  welches  jedoch  nicht 

sehr  beständig  ist.    Unnötig,  da  durch  Mischung  leicht 

herzustellen. 

Geraniumlack,  ein  aus  Anilin  bereiteter  roter  Lack,  der  sich  gar 
nicht  hält. 


Graphit^  Krystallinischer  Kohlenstoff,  als  Wasserfarbe    mehr  zu 

technischen  Zwecken  verwendbar. 
Grünblau  Oxyd  s.  unter  blaugrün  Oxyd,  von  dem  es  nur  durch  eine 

Nuance  verschieden  ist. 

Grüne  Erde  s.  R.  1. 
Grüner  Lack  s.  R.  1. 
Grüner  Ultramarin  s.  R.  1. 

Grüner  Zinnober,  Mischung  von  Chromgelb  mit  Preussischblau 
oder  Kobalt. 

Grünspan,  das  in  der  Oxydation  am  weitesten  vorgeschrittene 
Kupferoxyd,  eine  von  den  Malern  der  Renaissance  ge- 
brauchte Farbe,  die  jedoch  bei  uns  ganz  aus  der  Mode  ge- 
kommen ist.  Wo  sie  noch  fabriziert  wird,  bezeichnen  sie 
die  Fabrikanten  selbst  nicht  als  haltbar.  Jedoch  mag  es 
sein,  dass  sie,  durch  Firnisschichten  von  der  unter  ihr 
liegenden  Farbschicht  und  der  Luft  abgeschlossen,  recht 
gut  und  sicher  verwendbar  ist.  An  der  Luft  liegend,  setzt 
sie  ihren  Oxydationsprozess  weiter  fort  und  trübt  sich 
immer  mehr. 

Gummi  gutti,  der  eingetrocknete  Milchsaft  der  Garcinienbäume 
(Indien,  Cochinchina),  einer  Aloeart,  ein  Gummiharz, 
welches,  nachdem  es  vom  Gummi  befreit  ist,  eine  intensiv 
gelbe  Farbe  liefert,  welche  in  der  Aquarellmalerei  an- 
gewendet wird.  Gilt  dort  als  leidlich  haltbar :  was  in  der 
Oelmalerei  nicht  der  Fall  ist. 

HoockersgrÜn,  echtes  Chromgrün,  sehr  brillantes  Grün  (für  Wasser- 
farben), haltbar. 

Jaune  brillant,     eine   helle,    gelbe   Mischfarbe    aus   Weiss  und 


Schwefelcadmium,  in  verschiedenen  Nuancen  hergestellt. 
Es  ist  eine  brillante  und  durchaus  haltbare  Farbe,  die 
zum  Gebrauch  auf  der  Palette  recht  bequem  ist. 
Jaune  de  gaude^  ein  aus  Beerengelb  (Kreuzbeeren),  Färberwau 
(eine  Resedaart)  u.  s.  w.  präparierter  Farbstoff,  der  eine 
in  die  Klasse  der  gelben  Lacke  gehörige  Farbe  abgiebt. 
Sie  ist  nicht  beständig,  was  schade  ist,  da  sie  oft  einen 
sehr  brauchbaren  Lasurton  giebt. 

Indischgelb,  s.  R.  L 

Indischrot;,  eine  eisenoxydhaltige  Ockerfarbe,  etwas  weniger  scharf 
im  Tone  als  Englischrot  und  kräftiger  als  gebr.  lichter 
Ocker. 

Italienischer  Ocker,    in  Italien  gefundener  brauner  Ocker. 
Italian  Pink,  ein  aus  Pflanzenpräparaten  hergestellter  gelber  Lack. 
Nicht  haltbar. 

Kaffeeschwarz,  ein  bläulich  mischendes,  nicht  allzu  tiefes  Schwarz, 

welches  sich  gut  bewährt  hat. 
Kaiserschwarz,  Mischung  aus  Cyanblau  und  Elfenbeinschwarz. 
Karminfarben,  siehe  Carmin. 

Kasselergelb,  Bleichlorür  mit  Bleioxyd.    Nicht  haltbar. 

Kernschwarz,  aus  Pfirsichkernen  bereitetes  Schwarz  mit  violettem 
Ton.  Es  soll  haltbar  sein,  doch  ist  es  keine  notwendige 
Farbe,  da  wir  in  Elfenbeinschwarz  ein  allen  kalten 
Nuancen  von  Schwarz  genügendes  Farbpigment  besitzen. 

Kobaltblau,  s.  R.  L 
Kobaltgrün,  s.  R.  L 
Kölnerbraun  oder 


Kölnererde,  ein  undurchsichtiges  rötlich  violettes  Braun.  Erdfarbe. 
Ueberflüssig 

Königsgelb,  in  verschiedenen  Nuancen:  hell,  orange,  rötlich.  Eine 
im  Handel  vorrätige  Mischung  von  Cadmium  und  Weiss. 

Korkschwarz,  ein  sehr  dunkles  Schwarz.  Doch  ist  es  für 
Mischungen  sehr  brauchbar,  da  es  leicht  bläuliche  Töne 
giebt.  Es  wird  bereitet  aus  Korkkohle.  Dauerhaft. 
(Ludwig  bestreitet  es). 

Krapplack,  s.  R.  I. 
Kremnitzerweiss,  s.  R.  I. 
Kremserweiss,  s.  R.  I. 
Künstlicher  Ultramarin,  s.  R  .1. 
Künstlicher  Zinnober,  s.  R.  I. 

LaCjUe  Robert,  ein  mit  Hilfe  von  Krapp  hergestellter  Lack  in  ver- 
schiedenen Nuancen.  Wenn  echter  Krapp,  haltbar;  sonst 
nicht. 

Lasurweiss,  Zinkweiss,  s.  R.  L 

Lichtblau,  s.  R.  L 

Madderbraun,  Wurzellack,   ein   brauner   Lack.  Pflanzenpräparat. 

Zumeist  bei  Aquarellfarben  angewendet,  wo  er  haltbarer 
ist,  als  bei  Oel. 

Malachitgrün,  grüne  Kupferoxydfarbe  oder  Chlcrzinkdoppelsalz 
(nach  anderen Chromoxydchromat,  auch  Soda  mit  Kupfer- 
vitriol), eine  gut  zu  brauchende  und  mehr  oder  minder  zu- 
verlässige Farbe,  die  jedoch  leider  zu  ätzend  ist.  Da  ihr 
Oxydationsprozess  leicht  weiterschreitet,  ist  sie  durch 
Firnisschichten  zu  isolieren. 


Marsbraun  ^  Der  Zusatz  „Mars''  bedeutet  meist,  dass  die  be- 
Marsgelb  treffenden  farbigen  Ockerarten  nicht  natürliche  Erd- 
Marsrot     )  färben,  sondern  auf  künstlichem  Wege  mit  Eisenoxyd 

verbunden  wurden.    Sie  sind  meist  brillanter  im  Ton  wie 

jene,  aber  auch  oft  unfeiner. 
Massicotj  Bleioxyd,  gelbe  Lasurfarbe.    Nicht  haltbar. 
Miloriblau  =  Mineralblau. 

Mineralblau^  Eisencyanurcyanid,  eine  der  Farben  aus  der  Gruppe 
des  C  y  a  n  b  1  a  u,  s.  d.,  eine  gut  zu  verwendende  Farbe  mit 
grünbläulichem  Ton.  Haltbar.  Wird  oft  durch  Ultra- 
marin geschminkt. 

Mineralgelb,  Bleichlorür  mit  Bleioxyd.    Lasurfarbe,  nicht  haltbar. 

MineralgrÜn^  arsenigsaures  Kupferoxyd.  Nicht  haltbar  in 
Mischungen. 

Mittelocker,  eine  der  dunklen  Ockerarten,  s.  d. 

Mumie^  s.  R.  L 

MÜnchener  Lack,  ein  aus  Cochenille  bereiteter  Lack.    Bleicht  aus. 

Im  Falle,  dass  er  aus  Alizarin  bereitet,  ist  er  haltbar. 
Neapelgelb,  s.  R.  L 

Neapelrot,  eine  sehr  dunkle  Nuance  der  Eisenoxydthonerden,  s.  roten 
Ocker. 

Neutraltinte,  eine  schwärzliche  Mischfarbe  aus  Galläpfeln  und  Eisen, 
auf  deren  Haltbarkeit  nicht  viel  zu  geben  ist. 

Ockerfarben,  s.  R.  L 
Ocre  de  ru,  s.  R.  L 
Ocre  brun,  s.  R.  L 

Orpiment  =  Auripigment. 

Oxyd,  blaugrün,  grünblau,  s.  R.  L 


Papierschwarz,   ein    aus    verkohltem    Papier    bereitetes  Schwarz. 

Kein  sehr  tiefer  Ton.  Gilt  als  haltbar,  ist  aber  über- 
flüssig. 

Pariserblau,  s.  Cyanblau. 

Patentzinnober,  künstlich  erzeugter  Zinnober,  s.  d. 

Paynes  gray,  eine  nur  in  Aquarell  vorkommende  graublaue  Misch- 
farbe, die  sehr  angenehm  zu  verwenden  ist.  Nicht  sehr 
lichtbeständig. 

Permanentgrün,  eine  dem  Chromoxydgrün  sehr  ähnlich  Farbe.  Be- 
steht zumeist  aus  reinem  Chromoxydhydrat  oder  auch  aus 
Chromoxyd,  Zinkgelb  und  Bariumsulfat.  Haltbar. 

Permanentweiss  =  Chinesischweiss. 

Persischrot,  Eisenoxydthonerde,  s.  roten  Ocker. 

Pinkertblau,  ein  Cyanblau,  s.  d. 

Pozzuoiierde,  Eisenoxydthonerde.  Eine  Nuance  der  roten  Ocker- 
farben, die,  wenn  echt,  ein  besonders  weiches  und  ge- 
dämpftes hellrot  ist. 

PreuSSischblau,  ein  Cyanblau. 

Preussischbraun,  gebranntes  Preussischblau.  Ein  dem  Tone  des 
Asphalt  nahestehendes  Lasurbraun,  von  dessen  Haltbar- 
keit Ehrhard  sich  viel  verspricht,  während  die  Fabrikanten 
dieser  skeptisch  gegenüber  stehen.  Wird  in  der  Fabri- 
kation meist  durch  Kasselerbraun  gefälscht. 

Rauschgelb,  ein  aus  den  Empetraceen  bereitetes  Pflanzenpräparat, 
welches  eine  gelbe  Lasurfarbe  ergiebt.    Nicht  haltbar. 

Rebenschwarz,  Schwarzpigment  aus  verkohlten  Weinreben.  Bläu- 
lich mischend.    Nicht  besonders  notwendig. 

Rinnmannsgrün  =  Kobaltgrün. 


Römischbraun,  eine  italienische  braune  Ockersorte,  s.  Dunkelocker. 
Roter  Lack,  ein  Carminlack.    Nicht  lichtbeständig. 

Roter,  lichter  Ocker,  s.  R.  1. 

Römische  grüne  Erde,  eine  dunkle  grüne  Erde  mit  einem  Stich  ins 

Bläuliche.    S.  w.  u.  Grüne  Erde. 
Roter  Zinnober,  s.  R.  1. 

Rubinlack,  eine  rote  Lackfarbe,  die  beständiger  sein  soll,  als  die 
übrigen.  Doch  wird  es  zumeist  eine  Eosinfarbe  sein,  die 
als  Anilinfarbe  nichts  taugt. 

Saftgrün,  ein  grüner  Lack,  s.  d. 

Scarlettlack,  ein  roter  Lack  aus  Anilin,  nicht  haltbar. 
Scharlachzinnober,  künstlicher  Zinnober,  s.  d. 

Scheeisches  Grün  (Kupferarsenit),  ein  grüner  Lack,  der  leidlich 
haltbar  sein  soll. 

Schüttgelb,  eine  starke  gelbe  Lasurfarbe.  Das  ungiftige  Pflanzen- 
präparat wird  hergestellt  durch  Abkochen  von  Gelbbeeren 
(Rhamnussarten  oder  Wau),  die  mit  Alaunlösung  versetzt 
wird,  worauf  die  gelbe  Thonerdenverbindung  des  Farb- 
stoffs mit  Kreide  gefällt  wird,  s.  gelbe  Lacke,  keine  zu- 
verlässige Farbe.  Wahrscheinlich  sind  die  meisten  in  den 
Handel  kommenden  Schüttelgelbe  weiter  nichts,  als  Rück- 
stände von  Schwefelsäure. 

Schweinfurtergrün  (Kupferarsenitarcetat)  gehört  zu  den  grünen 
Kupferfarben  (s.  d.),  welche  nicht  zuverlässig  sind. 

Sinopia,  ist  nach  Ludwig  eine  armenische  rote  Erde,  die  noch  im 
späten  Mittelalter  aus  Sinope  in  Kleinasien  nach  Europa 
kam.  Sie  soll  den  Zinnober  an  Leuchtkraft  und  Haltbar- 
keit übertroffen  hal)en  und  man  will  sie  auf  Bildern  von 


Fiesole  u.  a.  konstatiert  haben.  Sie  ist  anscheinend  ver- 
loren gegangen. 

Smalte^   eigentlich  ein  durch  Kobaltoxyde  blaugefärbtes  und  ge- 
pulvertes Glas,  s.  Kobalt. 
Smaragdgrün^  Chromoxydgrün.    Durchaus  haltbar. 
Spanischrot,  eine  rote  Ockerfarbe,  s.  d. 

Steinerscher   Lack,  ein  roter  Krapplack,  dem  man  ganz  besondere 

Zuverlässigkeit  nachrühmt. 
Steinocker,  s.  dunkel  Ocker. 

Stil  de  grain,    ein  gelber  Lack.    S.  d.  R.  1.    Jedoch  soll  Stil  de 

grain  speciell  haltbar  sein. 
Terra  di  Pozzuoli,  s.  Pozzuolierde. 

Terra  di  Siena,  s.  R.  I. 

*  Transparentgrüner  Zinnober,  in  hellen  und  dunklen  Nuancen.  Be- 
steht aus  Boroxyd  und  ist  durchaus  haltbar,  dabei  von  an- 
genehmem Tone. 

Turnbullblau,  ist  nach  Ludwig  das  reinste  der  Cyanblaue. 

Tyroler  grüne  Erde,  ähnlich  der  böhmischen  grünen  Erde. 

Ultramarinasche,  s.  R.  L 
Ultramarinblau,  s.  R.  L 
Ultramaringrün,  s.  R.  L 
Umbra,  s.  R.  L 

Van  Dyckbraun,  besteht  je  nach  der  Fabrikation  aus  Braunkohle, 
Umbra  oder  auch  einem  Metalllack,  der  mit  gelbem  Blut- 
iaugensalz  und  Kupfervitriol  hergestellt  wird.  Obgleich 
es  im  Tone  angenehm  ist^  ist  sein  Gebrauch  nicht  an- 
zuraten,  da  seine  Bestandteile    (s.   Kasselerbraun  und 


Umbra)  zu  unzuverlässige  sind.  Der  Metalllack  ist 
haltbarer. 

Van  Dyckrot,  eine  teils  mit  Hilfe  von  Krapp,  teils  mit  den  roten 
Eisenoxydfarben,  teils  durch  gelbes  Blutlaugensalz  her- 
gestellte Mischfarbe.    Ist  haltbar. 

Venetianischrot;,  eine  der  Terra  di  Pozzuoli  ähnliche  rote  Ocker- 
farbe (Eisenoxyd). 

Venetianischweiss,  Bleiweiss  (Cerusa). 
Vermillon,  chinesischer  Zinnober. 

Veroneser  Erde,  die  hellste  und  bläulichste  Nuance  der  grünen  Erde. 
Ueber  ihre  Bestandteile  s.  grüne  Erde.    R.  I. 

Vert  emerande,  Chromoxydhydrat.  Ist  ein  durchaus  haltbares  und 
gut  zu  verwendendes  Grün. 

Vert  Paul  Veronese,  gehört  zu  den  grünen  Kupferfarben,  s.  R.  I. 
Kupferarsenitacetat.    Nicht  haltbar. 

Violettblauer  Krapp  (nach  anderer  Lesart  violenblauer),  ein  Krapp- 
lack mit  leidlicher  Haltbarkeit.  Wird  durch  Glühen  von 
Krapp  präpariert. 

Weinrebenschwarz,  gleich  Rebenschwarz,  s.  d. 

Weiss,  s.  Kremser,-  Chinesisch-Permanent-,  Venetianisch-Cerusa-, 

Lasur-Zinkweiss. 
Zinkgelb,  s.  R.  1. 
Zinkweiss,  s.  R.  I. 

Zinnober,  s.  natürlichen,  Berg-,  Scharlach-,  Chinesischen,  Patent-, 
Carmin-,  Brillant-,  Vermillon-,  künstlichen  —  grünen 
Zinnober. 


einer  Bezeichnung  gekauft  hat,  die  ihr  nach  obigem  zukommenden 
Eigenschaften  besitzen  müssten.  Denn  einmal  variieren  die  Be- 
zeichnungen gar  sehr;  zum  anderen  aber  kommen  so  viel  Fäl- 
schungen in  den  Handel,  denen  oft  auch  zuverlässige  Fabriken 
zum  Opfer  werden.  Zum  dritten  ist  für  die  Haltbarkeit  genau  so 
wichtig,  wie  die  Solidität  der  Farbpigmente,  die  Solidität  der  Binde- 
mittel. Von  diesen  sei  unter  dem  Kapitel  über  die  Bindemittel 
(siehe  unten)  ausführlicher  die  Rede.  Zum  vierten  aber  nützen  auch 
die  solidesten  Materialien  nichts,  wenn  sie  nicht  auf  rationelle 
Weise  verwendet  werden 


Die  Bindemittel. 

Wenn  auch  die  Bindemittel  für  die  verschiedenen  Arten  der 
Malerei  sehr  verschiedene  sein  können,  so  lassen  sie  sich  doch  im 
allgemeinen  in  einige  grosse  Klassen  einteilen. 

Die  wichtigsten  Bindemittel  sind  die  O  e  1  e,  die  Harze  und 
Gummi.  Die  ersteren  finden,  wie  der  Name  sagt,  in  der  Oel- 
malerei  ihre  wichtigste  Verwendung,  die  Harze  in  der  Tempera- 
Malerei,  die  Gummi  in  der  Aquarellmalerei.  Doch  sind  diese  Be- 
zeichnungen alle  mehr  oder  minder  generalisierend  gemeint;  that- 
sächlich  sind  in  den  verschiedenen  Arten  von  Malerei  verschiedene 
Arten  von  Bindemittel  gemischt  und  das  vorherrschende  giebt  dann 
der  Malerei  den  Namen.    Denn  es  werden  in  der  Oelmalerei  durch- 


Man  darf  diesen  Angaben  über  die  Farben 
nun  jedoch  nicht  eine  Verbindlichkeit  bei- 
messen, in  der  Art,  dass  wirklich  alle 
Farben,  die  man  fertig  im  Laden  unter 
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aus  nicht  allein  Oele  zum  Bindemittel  verwendet,  sondern  auch 
die  Harze  finden  sehr  verbreitete  Anwendung.  In  der  Tempera- 
malerei findet  ausser  den  Harzen  und  Leimen  besonders  Eigelb 
ausgiebige  Verwendung.  Da  das  Eigelb  fette  Oele  in  emulgiertem 
Zustande  enthält,  so  schlägt  sich  hier  schon  eine  Brücke  zur  Oel- 
malerei.  Noch  mehr  ist  das  der  Fall  in  der  Oeltemperamalerei,  in 
der  nicht  allein  durch  Eigelb  indirekt  Oel  zum  Bindemittel,  sondern 
in  der  direkt  Oele  als  Emulsion  (mit  Ei  oder  Gummi)  als  Binde- 
mittel verwandt  werden.  In  der  Aquarellmalerei  sind  nur  Gummi- 
lösungen u.  s.  w.  zur  Bindung  verwendet  und  ist  deswegen  ein 
höheres  Anhäufen  von  Farbstoffen  nicht  angängig.  Und  doch  giebt 
es  wieder  Techniken,  die  dadurch,  dass  sie  stärkere  Bindemittel  hin- 
zufügen, die  Mitte  zwischen  den  ganzdeckenden  Temperafarben  und 
Aquarell  halten  (Gouache).  Da  also  die  Bindemittel  bei  den  ver- 
schiedenen Arten  von  Malereien  immer  wiederkehren,  ist  es  prak- 
tischer, alle  Arten  einer  gemeinsamen  Besprechung  zu  unterziehen, 
als  immer  nur  bei  jeder  Technik  das  besondere  Bindemittel  anzu- 
führen, was  stete  Wiederholungen  zur  Folge  haben  müsste. 

l  Die  Oele. 

Man  unterscheidet  drei  Klassen  von  Oelen : 
die  fettenOele, 

die  aetherischen  Oele  (flüchtige) , 
die  Mineral-(Erd-)Oele. 
Alle  drei  finden  Verwendung. 

A.  Fette  Oele. 

Diese  zerfallen  wieder  in  zwei  Klassen :  die  trocknenden 
und  die  nichttrocknenden  Oele.  Wir  können  in  der  Malerei 
nur  die  ersteren  gebrauchen,  welche  durch  einen  Oxydationsprozess 


(Sauerstoffaufnahme)  an  der  Luft  erstarren  und  fest  werden.  Die 
nicht  trocknenden  Oele  finden  höchstens  bei  der  Konservierung  der 
Pinsel  Verwendung. 

Die  trocknenden  Oele  bestehen  (nach  Pettenkofer)  aus: 
Leinöl:  lo  Teile  Myristin  und  Palmitin 
IG     „  Elain 
80     „  Linolein. 
Mohnöl:  25  Teile  Myristin  und  Laurin 
75      „  Linolein. 
N  u  s  s  ö  1 :  33  Teile  Myristin  und  Laurin 
67     „  Linolein. 
Die  trocknende  Substanz   all   dieser   Oele   ist   das  Linolein, 
welches  sich  in  eine  feste  durchsichtige  Masse  verwandelt  und  so 
die  Farbkörper  in  sich  einschliesst.    Ueber  ihr  weiteres  Verhalten 
bei  der  Malerei  siehe  Seite  96  u.  f. 

Die  gebräuchlichsten  trocknenden  Oele  sind: 
I.  Leinöl. 

Ein  aus  dem  Samen  der  Leinpflanze  (durch  Pressen)  ge- 
wonnenes Oel.  Es  trocknet  am  schnellsten  von  den  vorhandenen. 
Seine  Farbe  ist,  wenn  es  genügend  gereinigt  ist,  goldgelb,  und  es 
muss  ohne  jede  Trübung  vollkommen  durchsichtig  sein.  Im  Lichte 
bleicht  es  aus  und  wird  farbloser.  Doch  ist  das  ein  trügerischer 
Vorzug,  da  es,  dem  Lichte  entzogen,  sehr  rasch  wieder  nachdunkelt, 
man  also  besser  thut,  gleich  das  gelbe  Oel  zu  verwenden,  da  es  dann 
in  der  dem  Lichte  ausgesetzten  Malerei  eher  heller  werden  kann. 
Das  Leinöl  trocknet  an  der  Luft,  ohne  bedeutend  an  Volumen  und 
Durchsichtigkeit  zu  verlieren.  Doch  ist  diese  Eigenschaft  auch  nur 
cum  grano  salis  zu  verstehen.    Leider  haben  wir  noch  kein  Oel, 
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welches  seine  ganze  Durchsichtigkeit  bewahrt;  ebenso  wenig  be- 
wahrt es  genau  genommen  sein  Volumen,  denn  man  kann  be- 
obachten, dass  ein  Tropfen  Oel,  auf  eine  Glasplatte  gesetzt,  beim 
Trocknen  seine  glatte  Oberfläche  nicht  behält,  sondern  dass  sich 
dieselbe  runzelt.  (Siehe  auch  Seite  96  u.  f.).  Es  ist  dies  bei  den  ver- 
schiedenen Qualitäten  des  Oeles  verschieden.  Ueber  diese  Eigen- 
schaft sei  an  anderer  Stelle  noch  die  Rede.  Es  ist  das  am  häufigsten 
zur  Oelfarbenbereitung  verwendete  Oel. 

2.  Mohnöl. 

Aus  Mohnsamen  bereitet.  Dem  vorigen  ganz  ähnlich,  trocknet 
jedoch  etwas  langsamer. 

3.  N  u  s  s  ö  1. 

Wird  durch  Pressen  von  Wallnüssen  gewonnen  und  nimmt  an 
Trockenfähigkeit  etwa  die  Mitte  zwischen  Lein-  und  Mohnöl  ein. 

Die  bei  der  Malerei  zu  verwendenden  fetten  Oele  müssen  kalt 
gepresst  werden,  wenn  sie  rein  genug  bleiben  sollen.  Die  Methode, 
sie  heiss  zu  pressen,  liefert  zwar  grössere  Oelquantitäten,  doch  ver- 
unreinigen die  mitausgepressten  Stoffe  das  Oel.  Ebenso  sollte 
das  Pressen  nur  unter  einem  gewissen  Druck  geschehen,  da  ein 
allzuhoher  Druck  Substanzen  aus  dem  Oelkuchen  mit  auspresst,  die 
das  Oel  schädigen. 

Alle  diese  Oele  trocknen  oberflächlich  in  einigen  Tagen,  doch 
dauert  das  gründliche  Durchtrocknen  bedeutend  länger  und  kann 
es  bei  besonders  dicken  Schichten  bis  zum  absoluten  Ende  des 
Trockenprozesses  Jahre  währen.  Es  ist  klar,  dass  der  Oxydations- 
prozess  (also  die  Verbindung  des  Sauerstoffes  der  Luft  mit  dem 
Oel)  am  ehesten  an  der  Oberfläche  des  Oeles  beginnt  und  diese  sich 
sehr  rasch  zu  einer  Haut  verdickt.    Dieser  Thatsache  ist  Wert 


beizumessen,  und  wird  später  beim  Thema  des  rationellen  Mal- 
verfahrens auf  sie  zurückzukommen  sein. 

B.  Aetherische  Oele. 

Diese  haben  z.  T.  die  Eigenschaft,  sich  restlos  zu  verflüchten 
(einige  gehen  mit  der  Luft  Sauerstoff  Verbindungen  ein  und  ver- 
wandeln sich  so  in  harzartige  Substanzen).  Sie  finden  in  der 
Malerei  hervorragende  Anwendung,  weil  wir  in  ihnen  die  Möglich- 
keit haben,  eine  Farbe  rasch  sehr  zu  verdünnen,  ohne  dann  später 
durch  allzuviel  auftrocknendes  Bindemittel  gestört  zu  werden,  da 
die  ätherischen  Oele  (fast)  spurlos  verschwinden. 

Das  wichtigste  dieser  aetherischen  Oele  ist 

Terpentinöl.  (T-Essenz.) 

Es  ist  vollkommen  wasserhell  und  ausserordentlich  flüssig.  Es 
soll  so  gut  wie  ohne  Rückstände  verdunsten,  doch  ist  dies  in  der 
Praxis  nicht  absolut  wörtlich  zu  nehmen.  Jedoch  sind  diese  Rück- 
stände bei  dem  ganz  guten  Terpentin  so  geringe,  dass  sie  nicht  viel 
ausmachen.  Man  behauptet  immer  von  Zeit  zu  Zeit,  dass  mit 
Terpentin  gemischte  Farben  nachdunkelten.  Da  dies  nicht  der  Fall 
sein  soll,  so  lange  das  Terpentinöl  noch  nass  ist,  sondern  das  Nach- 
dunkeln erst  nach  längerer  Zeit  sich  bemerkbar  machen  soll,  so 
könnten  nur  die  ganz  geringen  Reste  daran  Schuld  sein.  Ich  selbst 
habe  die  Erfahrung  noch  nicht  gemacht.  Jedoch  hat  das  Terpentin- 
öl eine  andere  Eigenschaft,  die  beim  Malen  sehr  unangenehm  ist: 
es  ist  derartig  flüssig,  dass  die  Ränder  eines  jeden  stark  mit  Ter- 
pentin verdünnten  Pinselstrichs  auslaufen.  Deswegen  eignet  es  sich 
auch  nicht  zum  präzisen  Einsetzen  zeichnerischer  Details,  wie  etwa 
feiner  Striche  u.  s.  w.    Das  beste  Terpentinöl  ist  das  französische. 


2.    Lavendelöl.    (L. -Essenz.) 

Ein  aus  lavendela  spica  gewonnenes  ätherisches  Oel,  das  einen 
eigentümHchen  aromatischen  Geruch  hat.  Das  beste  wird  in  Eng- 
land hergestellt,  während  das  gewöhnliche  Lavendelöl,  auch  Spiköl 
genannt,  geringerer  Qualität  ist.  Es  ist  nicht  ganz  so  flüssig  wie 
das  vorige  und  eignet  sich  deshalb  recht  gut  zum  Verdünnen  der 
Farbe  beim  Zeichnen  feiner  Details.  Auch  Lavendelöl  verdunstet 
nicht  ganz  restlos,  doch  ist  sein  schlechter  Ruf,  dass  es  die  Farben 
nachdunkeln  Hesse,  auf  alle  Fälle  sehr  übertrieben.  Solche  Be- 
hauptungen kommen  sehr  oft  durch  halbe  Beobachtungen  auf.  Dass 
eine  mit  Lavendelöl  gemalte  Arbeit  einmal  nachdunkelte,  beweist 
noch  lange  nicht,  dass  gerade  dieses  Lavendelöl  daran  Schuld  sei.  — 
Es  trocknet  langsamer  als  Terpentinöl. 

C.  Die  Steinöle. 

Petroleum,  Erdöl  oder  Steinöl  besteht  aus  Kohlenwasserstoff 
und  wird  in  der  Erde  gefunden,  wo  es  bald  als  natürliche  Quelle  zu 
Tage  tritt,  bald  durch  Bohrlöcher  herausgepumpt  werden  muss.  Es 
ist  ein  Gemisch  von  sehr  dünnflüssigen  und  flüchtigen  Substanzen 
herab  bis  zu  dickflüssigen,  harzähnlichen  Bestandteilen.  Durch 
Destillationsgrade  können  dieselben  getrennt  werden.  Der  sich  zu- 
erst verflüchtende  ist  der 

1.  Petroleum-Aether  (Keroselen). 

Er  ist  wasserhell,  äusserst  flüchtig  und  es  lösen  sich  in  ihm  sehr 
leicht  alle  Fette  und  Oele. 

Durch  weitere  Destillationen  kann  man  ein  ziemlich 

2.  Flüchtiges  Petroleum 

abdestillieren,  welches  jedoch  erst  nach  einigen  Stunden  verfliegt, 
dem  Petroleumäther  also  bedeutend  nachsteht. 


Noch  weitere  Destillationsgrade  ergeben  ein 
3.    Langsam  trocknendes  Petroleum, 
welches  einige  Tage  und  länger  zum  Trocknen  gebraucht,  jedoch 
geringe  Rückstände  hinterlässt. 

Diese  Eigenschaften  kann  sich  der  Maler  sehr  zu  nutze  machen, 
da  ihm  im  Petroleum  in  seinen  verschiedenen  Destillationsgraden 
Verdünnungsmittel  geboten  sind,  die  den  Trockenprozess  gut  be- 
einflussbar machen.  Der  Bestrahlung  durch  offenes  Feuer  oder 
der  Sonne  ausgesetzt  verdunstet  auch  das  langsam  trocknende 
Petroleum  ziemlich  rasch.  Eine  nur  höhere  Temperatur,  also  z.  B. 
die  Ofenwärme  eines  stark  geheizten  Zimmers  oder  selbst  ein  Platz 
hinter  dem  Ofen  selbst  ersetzt  die  Bestrahlung  und  seine  Wirkung 
nicht,  da  es  hierbei  vielmehr  auf  die  starke  Sauerstoffzufuhr  an- 
kommt. 

Gut  gereinigte  Petroleumpräparate  müssen  wasserhell  sein  und 
mit  möglichst  geringem  Rückstand  verdunsten.  Sie  sind  aber 
schwer  zu  bekommen. 

II.  Die  Harze. 

Alle  Harze  sind  Pflanzenprodukte,  welche  aus  den  Poren  oder 
Einschnitten  von  Bäumen  heraustreten.  Sie  sind  mehr  oder  minder 
durchsichtig,  von  glasiger  Konsistenz  und  unlöslich  in  Wasser. 
Dagegen  lösen  sie  sich  in  Weingeist,  Aether,  den  ätherischen 
Oelen  u.  s.  w.  Auch  in  alkoholhaltiger  Luft  quellen  sie  auf  und 
lösen  sich.  In  der  Wärme  schmelzen  sie  und  verbrennen  bei  einer 
gewissen  Temperatur.    Man  unterscheidet 

Echte  Harze  ( Solid-Harze) . 

Sie  sind  vollkommen  erhärtet  und  kehren  auch  nach  dem  Aus- 
trocknen aus  Lösungen  in  die  harte  Form  zurück. 


Balsame. 

Dieses  sind  Harze,  welche  in  ätherischen  Oelen  gelöst,  in 
Pflanzen  vorkommen.  (Die  Harze  entstehen  z.  T.  aus  einem 
Oxydationsprozess  der  ätherischen  Oele).  Sie  sind  noch  nicht 
gänzlich  trocken  und  deshalb  von  klebriger  Konsistenz,  die  sie  auch 
schwer  verlieren,  da  ihre  ätherischen  Oele  nur  sehr  schwer  ver- 
dunsten. 

Die  Gummiharze. 

Dieses  sind  mit  wässerigen  Pflanzensäften  emulgierte  Harze, 
die  mit  Zucker,  Gummi  u.  s.  w.  gemischt  sind.  Sie  finden  keine 
Verwendung  in  der  Malerei. 

fj^^^^^j^^i^^^  Wegen  ihrer  Löslichkeit  und  Durchsichtig- 
^  Eigenschaften  ^  ^^^^  wurden  die  Harze  von  jeher  als  Binde- 
<^  der  Harze  ^  mittel  für  Farben  und  besonders  als  Ersatz 
^^^^^^^^^^^  für  geschwundenes  Oel  in  den  Farben  oder 
als  Schutzdecken  über  diese  verwendet  (Firnis).  In  der  That  wären 
die  harten  echten  Harze  ein  wahrhaft  ideales  Material  hierfür,  wenn 
sie  vollständig  haltbar  wären.  Leider  sind  sie  dies  samt  und  sonders 
nicht.  Auch  die  besten  unter  ihnen  sind  mit  der  Zeit  dem  Verfall 
ausgesetzt.  Es  ist  sehr  zu  bedauern,  dass  wir  nicht  wissen,  ob  und 
welche  und  wieviel  Harze  den  gut  erhaltenen  alten  Bildern  bei- 
gemischt sind.  Ihre  Firnisse,  welche  an  der  offenen  Luft  gelegen 
haben,  haben  jedenfalls  auch  nicht  gehalten  und  wenn  die  Bilder 
unserer  Museen  nicht  so  ausgezeichnet  durch  Regeneration  (siehe 
auch  Seite  98)  in  Restauration  gehalten  würden,  indem  man 
den  alten  Firnis  abnimmt  und  ihn  durch  neuen  ersetzt,  so  würden 
sie  traurigen  Ruinen  gleichen,  durch  deren  grau  gewordene  und 
zersplissene  Firnisschichten  man  die  Farben  überhaupt  nicht  mehr 


sehen  würde.  Wir  müssen  uns  also  mit  der  traurigen  Thatsache 
abfinden,  dass,  wenn  auch  unsere  Oele  noch  so  gut  hielten,  die 
Harze,  die  für  gewisse  Arten  von  Malerei  eben  nicht  zu  entbehren 
sind,  uns  doch  einen  Strich  durch  die  Rechnung  machen.  Ueber 
die  relative  Haltbarkeit  der  Harze  sind  die  Autoritäten  sehr  ge- 
teilter Meinung.  Manche  sind  so  skeptisch,  dass  sie  absolut  nur 
den  ganz  harten  Solid-Harzen  Existenzberechtigung  in  der  Malerei 
zugestehen  wollen.  Andere  dagegen  verwenden  nicht  nur  diese 
skrupellos,  sondern  sie  sprechen  auch  den  Balsamen  genügende 
Haltbarkeit  zu.  Es  fragt  sich  da  eben  nur,  wie  genügsam  der  Halt- 
barkeit gegenüber  Jemand  ist.  Zweifellos  sind  die  Befürchtungen 
über  den  raschen  Verfall  der  Malerei  durch  die  Balsame  stark  über- 
trieben worden.  Aber  eben  so  zweifellos  werden  heute  von  sehr 
vielen  Malern,  denen  jede  Spur  einer  technischen  Schulung  mangelt, 
auf  eine  so  unbegreiflich  leichtsinnige  Weise  die  Bindemittel  ver- 
wendet, die  an  sich  schon  bei  rationeller  Behandlung  unsicher  sind, 
dass  man  sich  nur  über  eines  wundern  kann:  dass  all  die  gemalten 
Bilder  so  gut  halten.  Ueber  die  absolute-  Güte  oder  Untauglichkeit 
der  Harze  lässt  sich  deswegen  so  schwer  etwas  durchaus  mass- 
gebendes sagen,  weil  es  dabei  ganz  auf  die  Güte  der  Produkte  an- 
kommt. So  gut  es  gute  und  schlechte  Kartoffelernten  giebt,  so  gut 
sind  die  Qualitäten  der  verschiedenen  Länder  verschieden  und 
bleiben  sich  selbst  im  Lauf  der  Jahre  nicht  einmal  gleich.  So  erklärt 
es  sich  wohl  auch,  dass  die  Erfahrungen  der  einzelnen  Experimen- 
tierenden so  verschiedene  waren. 

Die  Harze  besitzen  leider  die  schlechte  Eigenschaft  besonders 
unter  dem  Einflüsse  von  verdunstendem  Wasser  ihre  innere 
Kohärenz  zu  verlieren  und  dadurch  trübe  und  undurchsichtig  zu 


werden,  ein  Umstand,  dem  bei  weitem  am  meisten  der  Verfall  neuer 
und  alter  Bilder  zuzuschreiben  ist.  Wenn  man  auf  einer  getrock- 
neten Fläche  eines  Harzfirnisses,  den  man  etwa  auf  eine  Glasplatte 
gestrichen  und  der  sich  unter  günstigen  Umständen  jahrelang  ge- 
halten hat,  einen  Wassertropfen  verdunsten  lässt,  so  wird  man  schon 
danach  eine  Trübung  in  der  Grösse  des  Wassertropfens  wahr- 
nehmen. Wiederholt  man  dieses  Verfahren  häufig,  so  wird  man  die 
Stelle  in  kurzer  Zeit  soweit  trüben  können,  dass  man  glauben  könnte, 
sie  sei  mxit  deckender  weisser  Farbe  hervorgebracht.  Der  Grund  ist 
der,  dass  durch  das  häufige  Verdunsten  die  Masse  des  Harzes  der- 
artig in  winzig  kleine  Partikelchen  zerrissen  wird,  zwischen  die  die 
Luft  eindringt^  dass  es  sich  in  seiner  optischen  Wirkung  total 
verändert.  Man  kann  sich  dies  etwa  klar  machen,  wenn  man 
beobachtet,  wie  ein  vollständig  durchsichtiges  Glas,  fein  zerpulvert 
weiss  wie  Mehl  wdrkt.  Eine  solche  Wirkung  der  Zerpulverung  übt 
also  die  Atmosphäre  durch  ihre  wechselnde  Feuchtigkeit  und  darauf 
folgende  Verdunstung  auf  die  Harzflächen  aus,  die  so  weit  gesteigert 
werden  kann,  dass  man  das  Harz  als  loses  Pulver  von  der  Fläche  weg- 
fegen kann.  Es  ist  ein  grosses  Verdienst  des  Münchener  Chemikers 
Max  von  Pettenkofer  gewesen,  eine  Methode  entdeckt  zu  haben, 
durch  weiche  dieser  Verfall  der  Harze  von  Zeit  zu  Zeit  wieder  gut 
gemacht  werden  kann.  Er  beobachtete  nämlich,  wie  in  alkohol- 
haltiger Luft  die  Harze  ihren  molekülaren  Zusammenhang  durch 
Erweichen  rasch  wiederfanden  und  ihn  auch  nach  Verdunsten  des 
Alkohols  behielten,  so  dass  von  neuem  grössere  Zeiträume  notwendig 
waren,  um  die  Harzschichten  ganz  zu  degenerieren.  Er  nannte  sein 
Verfahren  „Regenerierverfahren"  und  durch  dasselbe  sind  viele 
Kunstwerke  erhalten  worden.    Siehe  auch  später  unter  Restauration. 


Die  wichtigsten  Harze  sind: 

A.  Harte  Harze. 

1.  Kopal. 

Ein  bernsteinartiges,  dunkelgelbes  Harz,  das  meist  in  Süd- 
amerika oder  Ostafrika  fossil  gefunden  wird.  Das  letztere 
(Zansibar-Kopal)  ist  das  geschätztere.  Sein  Schmelzpunkt  ist  ein 
sehr  hoher,  weswegen  man  ihn  nicht  in  Terpentin,  dessen  eigener 
Siedepunkt  tiefer  liegt,  lösen  kann,  sondern  dieses  dem  auf  dem 
Feuer  schmelzenden  Kopal  zusetzen  muss.  Man  löst  ihn  meist  in 
Mohn-  oder  Leinöl.  Kopal  gilt,  als  das  festeste  Harz,  für  das 
solideste  Material  zu  Firnis.  Doch  hat  gerade  auch  diese  Festigkeit 
und  schwere  Löslichkeit  den  Nachteil,  dass  sich  der  Firnis,  falls  er 
einmal  trübe  geworden,  sehr  schwer,  ja  vielleicht  gar  nicht,  von  den 
Bildern  herunternehmen  lässt,  was  mit  den  weichen  Harzen  verhält- 
nismässig leicht  geht.  Manche  nehmen  Anstand  an  seiner  braunen 
Färbung.  Doch  ist  die  Bräunung,  die  durch  eine  ganz  dünne 
Schicht  Firnis  über  ein  Bild  kommt,  eine  so  geringe,  dass  sie  kaum 
mit  dem  Auge  wahrzunehmen.  Jedenfalls  ist  sie  mit  in  Kauf  zu 
nehmen. 

2.  M  a  s  t  i  X. 

Das  Harz  einer  Pistazie.  Wird  auf  den  griechischen  Inseln, 
besonders  auf  Chios  gewonnen.  Es  bildet  im  Rohzustande  kleine 
durchsichtige  weissliche  oder  gelbliche  Körner,  die  sich  schon  bei 
geringer  Flitze  (so  schon  an  der  Sonne)  in  Terpentinöl  lösen. 
Es  gilt  als  eines  der  besten  Harze,  das  einesteils  ganz  hell  und 
durchsichtig,  dabei  ziemlich  hart  ist  und  sich  dabei  doch  dank 
seiner  Löslichkeit  wieder  leicht  als  Firnis  abnehmen  lässt. 


3.  D  a  m  m  a  r. 

Das  Harz  der  Dammarfichte  in  Ostindien.  Es  ist  von  den 
harten  Harzen  mit  das  weicheste,  löst  sich  leicht  in  Terpentin  und 
ätherischen  Oelen,  nur  zum  Teil  (60  ^)  in  Alkohol,  wobei  40  % 
eines  unlöslichen  Harzes  zurückbleiben.  Es  ist  ziemlich  billig  und 
deshalb  wohl  bei  manchen  Fabrikanten  beliebt.  Doch  ist  es  das  am 
wenigsten  anzuratende  Harz,  da  Mastix  alle  seine  Vorzüge  bei 
geringeren  Nachteilen  besitzt.  Da  Dammar  zu  weich  ist,  dehnt  es 
sich  in  der  Wärme  aus  und  zieht  sich  in  der  Kälte  wieder  zu- 
sammen, bis  diese  stete  Bewegung  es  vollkommen  brüchig  und 
splitterig  macht.  Da  diese  Splitter  mikroskopisch  feine  Teile  sind, 
machen  sich  zuerst  die  „Farben  dünner  Blättchen"  (Interferenz- 
farben) als  bläuliche  Anläufe  sichtbar,  um  dann  durch  den  durch 
die  Risse  vermehrten  Luftzutritt  den  Oxydationsprozess  und  das 
V erschmutzen  zu  beschleunigen. 

4.  Bernstein. 

Ein  sehr  hartes  fossiles  Harz  von  goldigbräunlicher  Farbe, 
in  Alkohol  und  Aether  löslich.  Um  aus  ihm  ein  in  Oelen  lösliches 
Harz  zu  bereiten,  lässt  man  durch  Schmelzen  in  hohen  Tempera- 
turen Bernsteinsäure  und  Bernsteinöl  (u.  a.)  entweichen,  wodurch 
Kolophonium  zurückbleibt.  Setzt  man  diesem  noch  flüssigen  Kolo- 
phonium Terpentinöl  zu,  so  erhält  man  den  Bernsteinfirnis,  der 
sich  ähnlich  verhält,  wie  der  Kopalfirnis,  und  besser  ist  wie  sein  Ruf. 

5.  Sandaracharz. 

Das  Harz  eines  am  Atlasgebirge  vorkommenden  Baumes  aus 
der  Familie  der  Cypressineen.  Es  ist  sehr  hart,  aber  auch  spröde, 
löst  sich  leicht  in  Alkohol,  in  kochendem  Terpentin  und  in  siedenden 
fetten  Oelen. 


B.  Die  Balsame. 

1.  Kopaiva-Balsam. 

Der  Harzsaft  der  Kopaiferen,  eines  Baumes  aus  der  Familie 
der  Leguminosen,  der  im  tropischen  Amerika  wächst.  Nach  Petten- 
kofer  kommen  zwei  Sorten  in  den  Handel :  eine  dünnflüssigere 
(Para)  und  eine  dickflüssigere  (Maracaibo),  die  sich  nur  durch 
ihren  verschiedenen  Gehalt  an  ätherischen  Oelen  unterscheiden, 
ein  in  der  Malerei  seit  langem  beliebtes  Mittel,  das  sich  allerdings 
durch  seine  Durchsichtigkeit  und  die  angenehme  Konsistenz,  die  es 
den  Medien  verleiht,  auszeichnet.  Es  ist  jedenfalls  nicht  so  schäd- 
lich, wie  oft  behauptet  worden  ist.  Es  bleibt  gern  etwas  klebrig; 
seiner  Erhaltung  sind  dieselben  Grenzen  gesezt,  wie  allen  Harzen. 
Beim  Regenerations verfahren  (siehe  Seite  98)  wird  es  in  aus- 
giebigem Masse  angewendet.  Kopaivabalsam  stellt  eigentlich  einen 
natürlichen  Harzessenzfirnis  dar,  der  sich  von  den  künstlichen  da- 
durch unterscheidet,  dass  seine  ätherischen  Oele  viel  langsamer 
sich  verflüchtigen,  als  die  bei  den  künstlichen  angewendeten  (Ter- 
pentin u.  s.  w.).  Siehe  auch  unter  „Balsam"  Seite  56.  Seine  natür- 
liche Konsistenz  entspricht  etwa  der  unserer  Fettöle,  doch  kann  er 
durch  Erhitzen  bedeutend  eingedickt,  ja  endlich  bis  zu  einem 
spröden  harten  Harze  destilliert  werden.  —  Er  wird  im  Handel 
häufig  mit  Fettölen  verfälscht,  da  diese  wie  gesagt,  eine  ähnliche 
Konsistenz  besitzen. 

2.  V  e  n  e  t  i  a  n  i  s  c  h  e  s  T  e  r  p  e  n  t  i  n. 

Unter  diesem  Namen  kommen  eine  ganze  Reihe  von  weichen 
Harzen  in  den  Handel.  Die  gemeinste  Sorte  ist  das  Harz  der 
Lärche  (larix),  das  zwar  ziemlich  hell,  seiner  Mürbheit  halber 
jedoch  bei  Malereien  keine  Verwendung  finden  sollte.    Viel  besser 
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ist  das  sog.  echte  venetianische  Terpentin,  das  aus  der  Cistacia 
terebinthus  in  Griechenland  gewonnen  wird.  Es  findet  als  Zusatz 
zu  Firnissen  u.  s.  w.  Verwendung,  jedoch  sollte  dies  mehr  als 
Fälschung  wie  als  Verbesserung  bezeichnet  werden. 

III.  Die  Gummi. 

Die  Gummi  sind  stickstofffreie  Körper,  welche  im  Wasser  zu 
schleimigen  Massen  von  gallertartiger  Konsistenz  aufquellen.  Der 
Hauptbestandteil  aller  Gummi  ist  die  Arabinsäure.  Vielen  von 
ihnen  ist  eine  hohe  Klebkraft  eigen.  Sie  finden  durch  ihre  Löslich- 
keit im  Wasser  vorwiegend  Anwendung  in  der  Aquarellmalerei, 
doch  braucht  man  auch  mit  Oel  emulgierten  Gummi  in  der  Oel- 
Temperamalerei. 

1.  ArabischesGummi. 

Das  echte  gute  arabische  Gummi  kommt  so  gut  wie  nicht  mehr 
in  den  Handel  und  ist  durch  ähnliche  Gummisorten  aus  Afrika  oder 
Australien  verdrängt,  denen  jedoch  nicht  die  Geschmeidigkeit  des 
echten  arabischen  Gummi  eigen  ist.  Es  findet  Anwendung  bei  den 
Aquarellfarben  zusammen  mit  Zucker,  Honig  und  Glycerin. 

2.  Kirschgummi. 

Das  aus  den  Rissen  der  Kirschbäume  austretende  farblose  oder 
leicht  goldig  gefärbte,  sehr  durchsichtige  Gummi.  Sein  Haupt- 
bestandteil ist  Cerasin,  vermöge  dessen  es  im  Wasser  zu  einer 
schleimigen  Masse  aufquillt,  ohne  sich  zu  lösen.  Da  es  einen  sehr 
geringen  Grad  von  Brüchigkeit  zeigt,  die  das  arabische  Gummi  in 
hohem  Grade  hat,  ist  es  vorzüglich  geeignet,  als  Bindemittel  zu 
dienen.  Es  geht  mit  Oel  sehr  leicht  Emulsionen  ein.  Man  kann 
es  im  Sommer  sehr  leicht  an  Kirschbäumen  sammeln,  doch  ist  es 
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auch  in  grossen  Droguerien  kätiflich.  Es  muss  natürlich  sorgfältig 
gereinigt  werden. 

IV.  Ei. 

Eigelb  findet  in  der  Temperamalerei  in  hervorragender  Weise 
Anwendung.  Es  besteht  aus  Wasser  und  Eiweiss  (VitelHn), 
Lecithin,  Cholesterin,  fetten  Oelen  und  einem  gelben  Farbstoff,  und 
stellt  so  eigentlich  schon  eine  natürliche  Emulsion  dar.  Da  es  an  der 
Luft  fest  zusammentrocknet,  so  hat  es  von  Alters  her  als  Binde- 
mittel für  Farben  gedient.  Fast  alle  Arten  von  Tempera  enthalten 
Ei.  Da  es  sehr  der  Fäulnis  ausgesetzt  ist,  so  müssen  die  Eipräparate 
unter  vollkommenem  Luftabschluss  gehalten  werden.  Bei  Ver- 
wendung müssen  sie  ausreichende  Gelegenheit  zum  raschen 
Trocknen  haben. 

V.  Leim. 

Auch  die  Leime  haben  in  der  Malerei  von  jeher  eine  grosse 
Rolle  gespielt.  Auch  ausser  der  Leimtempera,  in  der  die  Farben 
durch  Leim  gebunden  werden,  wird  der  Leim  verwendet  in  der 
Oelmalerei  und  zwar  zum  Grundieren  der  Malgründe.  Für  beide 
Verwendungen  ist  es  jedoch  wichtig,  dass  der  Leim  nicht  die  spröde 
Konsistenz  unseres  Tischlerleimes  habe,  der  wie  Glas  ^springt, 
sondern  elastischer  sei.  Als  der  beste  gilt  seit  altersher  der  Ziegen- 
lederschnitzelleim,  von  dem  schon  Cennino  Cennini  in  seinem 
Traktat  spricht.  Er  ist  heute  schwer  zu  haben  und  man  ersetzt  ihn, 
wo  es  angängig  durch  weisse  Gelatine.  Der  Ziegenlederschnitzel- 
leim  wird  bereitet,  indem  man  die  weissesten  Abfälle  von  weissem 
Schaf-  oder  Ziegenleder  sorgfältig  auswäscht,  sie  in  Wasser  ein- 
weicht (ca.  einen  Tag),  dann  langsam  einkocht  und  dann  vor 
dem  Erstarrenlassen  sorgfältig  durch  ein  feines  Tuch  seiht. 


VI.  Wachs,  Talg.  Fette. 

Wachs  ist  seit  alten  Zeiten  für  die  Malerei  als  Bindemittel 
verwendet  worden.  Im  Altertume  ist  in  den  enkaustischen  Malereien 
(nach  Berger)  das  Wachs  auf  heissem  Wege  flüssig  gemacht  und 
mit  Harzen  mit  den  Farben  verbunden  heiss  aufgetragen  worden. 
Bei  anderen  Malereien  handelte  es  sich  um  verseiftes  Wachs,  eine 
Lösung  von  Bienenwachs  in  Lauge,  wodurch  das  Wachs  mit  Wasser 
mischbar  wurde,  und  die  Farbe  dann  wie  eine  Wasserfarbe  be- 
handelt und  später  gefirnist  werden  konnte.  In  neuerer  Zeit  hat 
man  vielfach  versucht,  die  Eigenschaft  des  rohen  Bienenwachses, 
die  Farben  matt  zu  machen,  für  die  Wandmalerei  zu  verwenden 
und  hat  zu  diesem  Zwecke  das  Wachs  heiss  in  fetten  Oelen  und 
Terpentin  gelöst.  Ich  selbst  habe  beide  Arten  von  Malerei  prak- 
tisch verwendet  und  die  letztere  für  Wandbilder,  denen  man  einen 
matten  Ton  zu  geben  wünscht,  als  angenehm  befunden.  Allerdings 
wird  der  Ton  leicht  trübe.  Ueber  die  Haltbarkeit  kann  ich  selbst 
noch  nichts  sicheres  angeben,  da  die  so  gemalten  Bilder  heute  erst 
vier  Jahre  alt  sind.  Doch  hat  sich  bis  jetzt  kein  Verändern  gezeigt. 
Auch  sind  mir  von  anderer  Seite  günstige  Resultate  über  matte 
Wachsmalerei  mitgeteilt  worden.  Siehe  auch  unter  „Wachs- 
malerei", Seite  122  bis  127.  Anders  gestaltet  sich  jedoch  die  Sache, 
wenn  es  sich  um  Wachszusätze  zu  Oelfarben  handelt,  die  durch 
einen  Firnisüberzug  zu  glänzenden  Farben  eines  Tafelbildes  ver- 
wendet werden  sollen.  Hier  geht  man  nicht  auf  die  mattmachende 
oder  emulgierende  Eigenschaft  des  Wachses  aus,  sondern  die  Fa- 
brikanten bedienen  sich  desselben  einfach  zur  Fälschung.  Ich 
sprach  im  Kapitel  über  die  Farbpigmente  davon,  dass  einzelne  unter 
ihnen  die  Eigenschaft  haben,  anfangs  anscheinend  mehr  Oel  als 
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Bindemittel  zu  absorbieren,  als  sich  nachher  als  notwendig  erweist. 
Dieses  überschüssige  Oel  sondern  die  Farben  dann  in  den  Tuben 
wieder  aus.  Manche  Fabrikanten  mögen  sich  nun  wohl  nicht  die 
Mühe  geben,  die  durch  den  notwendigen  geringen  Zusatz  von  Oel 
spröde  zu  behandelnde  Farbe  gehörig  anzureiben,  eben  so  wenig 
wie  den  Prozentsatz  des  Oeles  zu  dem  Pigmente  zu  bestimmen  und 
geben  deshalb  einen  Wachszusatz  zu  den  Farben,  der  natürlich  hier 
nicht  am  Platze  ist,  da  man  von  der  satten  und  tiefen  Oelfarbe  ver- 
langt, dass  sie  möglichst  wenige  trübende  Zusätze  enthält.  Aber 
der  Wachszusatz  verhindert  den  an  sich  ziemlich  harmlosen  Fehler 
der  Farben  in  den  Tuben,  das  Oel  auszusondern,  da  das  Wachs  sich 
mit  den  Oelen  leicht  verbindet  und  hält.  Zugleich  aber  gewinnen 
die  Fabrikanten  noch  den  Vorteil,  dass  sich  die  Tubenfarben  viel 
länger  auf  Lager  halten,  ohne  einzutrocknen,  was  natürlich  nur 
auf  Kosten  der  Qualität  erkauft  werden  kann.  Noch  viel  schlimmer 
gestaltet  sich  aber  die  Sache,  wenn  anstatt  des  Wachses 

Tierische  Fette  und  Talg  u.  s.  w. 
als  Zusatz  zu  Oelfarben  genommen  werden.    Da  diese  alle  üblen 
Eigenschaften  besitzen,  die  ein  gutes  Bindemittel  nicht  haben  soll, 
so  kann  ein  Zusatz  von  ihnen  nicht  scharf  genug  verurteilt  werden. 

Die  Technik  der  Malerei. 

Es  wird  vielleicht  manchem  wunderlich  erscheinen,  wenn  in 
einem  technischen  Handbuche  ein  verhältnismässig  geringer  Raum 
dem  Malen  selbst  zubemessen  ist.    Doch  wird  es  für  jeden  mit 
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der  Malerei  Vertrauten  leicht  einzusehen  sein,  dass  das  einzige  auf 
wissenschaftlicher  Basis  Lehrbare  die  Bedingungen  des  Materials 
sind,  während  seine  Verwendung  dem  persönlichen  Empfinden  über- 
lassen werden  muss,  wenigstens  soweit  das  ästhetische  Moment 
dabei  in  Frage  kommt. 

P(^<3j^^^  S^^^^^<^<?)^<^  Es       schon  oft  versucht  worden, 

Unmöglichkeit  einer  absolut^  ^^di  e''  Technik   der  Oelmalerei 
,  richtigen  und  Notwendigkeit^>    r    .  n  ^        •  .   ^  • 

leiner  individuellen  Technik^  ^^^^^^tellen,   und  es   ist  dabei 

Ky><y<^3?^  P^fi^3^S><^^ji^j  doch  nie  viel  mehr  heraus- 
gekommen, als  eben  eine  bestimmte  persönliche  Art  der  Technik  zu 
beschreiben.  Um  das  zu  verstehen,  sehe  man  sich  einmal  alte  und 
neue  Bilder  auf  die  Art,  w^ie  sie  gemalt  sind,  an.  Es  dürfte  gar 
nicht  schwer  sein,  hundert  in  ihrer  Art  ganz  verschiedene  Techniken 
zu  finden,  von  denen  jede  in  ihrer  Weise  genau  so  berechtigt  ist, 
wie  die  andere.  Von  irgend  einer  zu  behaupten,  sie  sei  nun  die 
richtige,  würde  eine  grosse  Thorheit  sein.  Man  braucht  bloss  an 
Bilder  von  Böcklin  und  Segantini,  von  Feuerbach  und  Zügel,  von 
Marres  und  Carriere,  von  Claude  Monet  und  Burne  Jones  zu  denken, 
um  sofort  zu  wissen,  was  ich  meine.  Das  Malverfahren  eines  jeden 
dieser  Meister  ist  gewiss  grundverschieden  von  dem  des  anderen  und 
doch  würde  wohl  niemand  zu  behaupten  wagen,  der  eine  hätte  mit 
seiner  Technik  ästhetisch  mehr  recht  als  der  andere.  Eine  andere 
Frage  ist  natürlich  die  der  Haltbarkeit.  Aber  auch  hierbei  sehen 
wir,  dass  manche  Arten  zu  malen,  haltbar  sein  können.  Van  Eyck 
ist  uns  in  alter  Herrlichkeit  erhalten,  aber  auch  die  Tiziane  sind 
kaum  viel  verändert.  Natürlich  giebt  es  Methoden,  zu  malen,  die 
zuverlässiger  sind,  wie  die  anderen,  und  es  hat  schon  seine  Be- 
rechtigung, wenn  man  behaupten  wollte,  die  dünnen  Lasurtöne  (der 
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Oeltempera?)  eines  Botticelli  seien  zuverlässiger,  wie  der  derbe 
Farbbrei  eines  Velasquez.  Wollte  aber  deshalb  einer  den  Wunsch 
zu  Ende  denken,  Velasquez  oder  Botticelli  hätten  anders  gemalt, 
als  sie  eben  malen  mussten? 

Ich  möchte  deshalb  gleich  von  vorn  herein  nicht  den  Versuch 
machen,  von  irgend  einer  bestimmten  Technik  zu  sagen,  v^ie  man  in 
ihr  malen  müsste,  sondern  nur  ihre  Materialien,  Bedingungen,  Be- 
ziehungen und  vielleicht  ihre  Gefahren  noch  näher  beschreiben. 
Was  er  dann  mit  dem  Material  anfängt  und  wie  er  es  verwendet, 
das  muss  ein  jeder  selbst  versuchen. 

I.  Die  Ölmalerei. 

Die  Oelmalerei  ist  die  bis  heute  entschieden  verbreitetste 
Technik  der  Malerei.  Wahrscheinlich  wird  sie  das  auch  bleiben, 
da  bei  der  jetzt  wieder  häufiger  auftretenden  Temperamalerei  sich 
zu  viel  Schwierigkeiten  einstellen,  von  denen  sich  die  meisten  ab- 
schrecken lassen.  Es  kann  prinzipiell  auch  nicht  von  einem 
Vorteil  die  Rede  sein^  den  die  Tempera  über  die  Oelfarbe 
hätte.  In  einer  jeden  von  ihnen  lassen  sich  Wirkungen  erreichen, 
über  die  die  andere  nicht  verfügt  und  so  kann  die  Entscheidung 
stets  nur  darüber  gefällt  werden,  welche  Eigenschaften  der  ver- 
schiedenen Techniken  der  eigenen  Art  des  Malers  sympathischer 
oder  entsprechender  wären.  Es  geht  daraus  hervor^  dass  die 
Tempera  durchaus  nicht  etwa  überflüssig  oder  durch  die  Oelfarbe 
ersetzbar  sei,  ebenso  wenig  wie  umgekehrt. 

Im  Abschnitt  über  die  Bindemittel  war  gesagt,  wie  Oel  ein 
farbloses  Medium  abgiebt,  mit  dem  sich  einesteils  Farbpigmente 
leicht  verbinden  lassen,  das  aber  anderenteils  den  grossen  Vorzug 
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hat,  ohne  allzuwesentliche  Aenderung  an  Volumen  und  Farbe  zu 
einer  festen  Masse  zu  erstarren.  Wo  dies  annähernd  der  Fall  ist, 
wird  die  optische  Wirkung  der  getrockneten  Farbe  die  gleiche  wie 
die  der  nassen  sein,  vorausgesetzt,  dass  keine  anderen  Binde- 
mittel, die  anderen  Bedingungen  unterHegen,  dazu  gemischt  worden 
sind,  und  dass  keine  Möglichkeit  gegeben  war,  das  Oel  aus  den 
Farben  herauszuziehen,  was  durch  einen  porösen  Malgrund  ge- 
schehen kann. 

[j^^^i-nr^^^^:^^^^^  Es  ist  also  für  die  Behandlung  der  Farben 
^    Saugender  und    ^   von  entscheidendster  Bedeutung,  auf  wel- 


nichtsaugender    X    i      ^      i   •      r   .  ^ 

Grund  Sk\  ^^^^  Grund  sie  aufgetragen  werden.  Man 


unterscheidet:  i.  saugenden  und  2.  nicht 
saugenden  Grund.  Da  das  Oel  (natürlich  nur,  wenn  es  in  der 
richtigen  und  erforderlichen  Menge  der  Farbe  beigemengt  ist) 
zum  Binden  der  Farben  notwendig  ist,  wird  es  zunächst  als  verkehrt 
erscheinen,  einen  saugenden  Grund  zu  wählen,  der  der  Farbe  ihr 
Bindemittel  entzieht  und  sie  so,  wörtlich  zu  nehmen,  auf  dem 
Trocknen  sitzen  lässt.  In  diesem  Falle  muss  das  Bindemittel  durch 
später  hinzuzufügende  Firnisschichten  ersetzt  werden.  Ueber  das 
Rationelle  oder  Nichtrationelle  dieses  Verfahrens  weiter  unten. 
Dagegen  trocknet  auf  einem  nicht  saugenden  Grunde  die  Farbe  mit 
ihrem  ihr  als  richtig  zubemessenen  Teil  Bindemittel  ein  und  ver- 
bindet sich  mit  ihm  zu  einem  unauflöslichen  Ganzen,  das  seine 
optischen  Eigenschaften  bewahrt. 


pariert  aus :  Thonerden,  Gyps,  Kreide,  die 
mit  Leim  gebunden   auf  Holzt 
Leinwand  aufgetragen  werden. 


/t      Kreidegrund     a     •   r  •       11         r  tt  1     r  1 

s)  O   mit  Leim  gebunden   auf  Holztaieln  oder 
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Auch  stark  geleimter  Kreidegrund  saugt  das  Oel  wenig  ein  oder 
wie  der  Terminus  Technicus  heisst:  er  lässt  die  Farben  wenig 
einschlagen. 

Dieses  Einschlagen  der  Farbe  hat  nun  zumeist  nicht  absolut  die 
Wirkung,  die  Farbe  aller  ihrer  Bindekraft  zu  berauben,  sondern  die 
meisten  Kreidegründe  saugen  nur  so  viel  Oel  auf,  dass  die  zuerst 
gesättigt  erscheinende  Farbe  nun  matt  und  trübe  erscheint.  Malt 
man  in  derselben  Weise  ohne  Dazwischenlegen  von  Harzfirnis- 
schichten weiter,  so  wird  das  Bild  matt  aussehen,  um  sich  dann 
nach  dem  Schlussfirnissen  ziemlich  stark  zu  verändern.  Mit  diesem 
Faktor  muss  man  also  rechnen. 

Zum  zweiten  muss  man  sich  darüber  klar  sein,  dass  man  den 
weissen  Malgrund  als  lichtreflektierende  Fläche  bei  Kreidegrund 
nicht  benutzen  kann,  da  sich  derselbe  unmittelbar  durch  die 
Tränkung  mit  dem  ausgesogenen  Oel  dunkel  färbt.  Starke  Hellig- 
keiten müssen  also  immer  durch  ein  starkes  Impasto  erreicht 
werden,  was  bei  einem  nichtsaugenden  Grunde  nicht  notwendig. 
Vorteile  des  Kreidegrundes  dagegen  sind:  zum  ersten,  dass  ein  Ab- 
blättern der  Farben  vom  Grund,  wie  er  bei  unzweckmässig  präpa- 
riertem Oelgrunde  stattfinden  kann,  nicht  zu  befürchten  ist,  es  sei 
denn  durch  ein  z  u  starkes  Entziehen  des  Bindemittels ;  zum  zweiten, 
dass  ein  unvorsichtiges  Umgehen  mit  Oel  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  wieder  durch  das  Aufsaugen  ausgeglichen  wird.  Doch  ist 
auch  diese  Fähigkeit  beschränkt,  da  bald  der  Punkt  eintritt,  wo 
Kreide  und  Leinwand  gesättigt  sind. 


Nichtsaugende  Gründe  sind  ent- 
weder Metallplatten  oder  ebenfalls  Holz- 


^  tafeln,  Leinwand  u.  s.  w.,  präpariert  mit 
3  Mengungen  von  Bleiweiss  u.  s.  w.  mit  Oel. 
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Will  man,  dass  die  Farben  matt  werden  sollen,  so  ist  dagegen 
Kreidegrund  unbedingt  geboten.  Doch  sind  Oelmalereien,  die 
ohne  den  schützenden  Ueberzug  von  Firnis  bleiben,  immer  mehr 
der  Gefahr  des  Verderbens  ausgesetzt. 

Auch  bei  Oelgrund  ist  die  Erscheinung  des  Einschlagens  der 
Farben  häufig,  da  auch  ein  solcher  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
etwas  Oel  absorbieren  kann,  oder  auch  weil  ein  Teil  des  Binde- 
mittels aus  flüchtigen  Oelen  bestand,  die  nach  dem  Verdunsten 
Hohlräume  zurücklassen.  Will  man  nun  nach  der  Untermalung 
weiter  arbeiten,  so  wird  man  meistens  den  Wunsch  haben,  sich 
über  das  thatsächliche  Aussehen  seiner  Untermalung  in  medium- 
getränktem Zustande  zu  orientieren.  Man  wird  sie  deshalb  mit 
irgend  einem  solchen  möglichst  dünn  anreiben.  Die  verschiedensten 
Mittel  werden  hierzu  empfohlen,  alle  haben  ihre  Vorteile  und  ihre 
Nachteile  und  jeder  wird  da  selbst  suchen  müssen,  sich  das  für  ihn 

geeignete    ausfindig   zu    machen.  Viele 

Anreiben  einge-        nehmen  dazu  reines  Fettöl.    Wegen  seines 
[schlagener  Stellen  )( 

nnit  Fettölen      \^  langsamen  Trocknens  ist  es  sicher  dazu  ge- 

eignet,  doch  sollte  man  sich  eben  so  auch 

stets   sagen,   dass   trotz    ihrer   unschätzbaren   Eigenschaften  als 

Bindemittel  Fettöle  doch  so  wenig  wie  möglich  verwendet  werden 

sollten,  da  sie  sich,  besonders  wenn  sie  vom  Lichte  abgeschlossen 

sind,  stets  trüben  und,  viel  angewendet,  den  Bildern  einen  schweren 

undurchsichtigen  Charakter  geben. 

Diesen    Nachteil    haben    die  ätherischen 


-3  ... 

Mit  flüchtigen  Ölen  ^    Oele  nicht,  doch  verflüchtigen  sie  sich  zu 
^  rasch,  um  ein  ruhiges  Malen  in  die  mit 
ihnen  angeriebene  Stelle  zu  ermöglichen. 


und  Petroleum 


Vielbenutzt  werden  sie  in  Mischung  mit  fetten  Oelen  (der  ev.  auch 
noch  ein  Harz  oder  Balsamzusatz  beigemengt  ist)  zum  „Anätzen", 
d.  h.  zum  leichten  Auflösen  der  allerobersten  Schicht  der  Unter- 
malung zum  Zwecke  der  besseren  Verbindung  mit  der  Uebermalung. 
Flüchtiges  Petroleum  teilt  diese  Eigenschaft  mit  den  ätherischen 
Oelen;  langsam  trocknendes  Petroleum  eignet  sich  da  recht  gut  für 
den  Zweck,  wo  man  nicht  wünscht,  dass  ein  vermittelndes  Medium 
zwischen  den  beiden  Farbschichten  zurückbleibt. 

Wohl  eine  jede  Oelmalerei,  gleich  auf  welchem  Grunde,  wird 
nach  längerem  Austrocknen,  das  allerdings  Jahre  dauern  kann,  Ver- 
luste an  Bindemittelsubstanz  zu  verzeichnen  haben  und  deshalb 
matt  werden.  Es  hat  dies  seinen  Grund  darin,  dass  allein  das 
Linolein  sich  zu  den  Hartkörpern  verwandelt,  während  Myrestin, 
Palmitin  und  Elain  sich  in  lösliche  Stoffe  verwandeln,  die  dann 


mikroskopische  Hohlräume,  die  sich  mit  Luft  füllen  und  dadurch  das 
Licht  auf  andere  Weise  brechen,  als  vorher,  so  lange  sie  mit  glas- 


sichtigte  Wirkung  wieder  herstellt. 

Es  werden  drei  Arten  von  Firnissen  bereitet :  erstens  die 


teils  durch  Auslaugung  vermittelst  der 
verdunstenden  athmosphärischen  Nieder- 
schläge entfernt  werden,  teils  selbst  ver- 
dunsten.    Auf    diese    Weise  entstehen 


artiger  Substanz  gefüllt  waren.  Um  diese 
Wirkung  zu  beseitigen,  legt  man  über  das 
Ganze  einen  Schlussfirnis,  der  die  Hohl- 
räume wieder  füllt  und  die  einstige,  beab- 


L  ei  n  ö  1  f  i  r  n  i  s  s  e,   die   durch    Kochen   von  gewöhnlichem 


Leinöl  entstehen  und  eine  ziemlich  raschtrocknende  Substanz  dar- 
stellen. Sie  sollten  in  der  Bildermalerei  keine  Verwendung  finden, 
da  sie  einmal  schon  nicht  sehr  durchsichtig  sind  und  sich  mit  der 
Zeit  noch  mehr  trüben;  dann  aber,  weil  sie  später  jedem  Regene- 
rationsverfahren trotzen,  dem  sich  die  Harzfirnisse  leicht  fügen. 
Leinölfirnisse  sind  das  geeignete  Material  für  den  Anstreicher,  dem 
sie  unentbehrlich  sind.  Zweitens  die 

Harzölfirnisse.  Sie  bestehen  aus  Lösungen  von  Harzen 
in  Fettölen,  ev.  mit  Zusatz  ätherischer  Oele.  Vermöge  ihres  Gehaltes 
an  harteintrocknendem  Fettöl  werden  sie  sehr  fest  und  sind  dem 
Splitterigwerden,  dem  Verlieren  ihres  molekularen  Zusammen- 
hanges, weniger  ausgesetzt,  als  reines  Harz.  Doch  wird  dieser 
Vorteil  bezahlt  mit  der  Gefahr  des  Trüberwerdens,  das  der  Oel- 
zusatz  veranlasst,  und  dem  grösseren  Widerstande,  den  das  ge- 
trocknete Oel  einem  ev.  späteren  Regenerieren  entgegensetzt. 
Drittens  die 

Harzessenzfirnisse,  welche  Lösungen  von  Harzen  in 
ätherischen  Oelen  sind,  denen  häufig  zum  Geschmeidigermachen 
beim  Auftrocknen  eine  Quantität  Harzbalsam  beigesetzt  ist.  Sie 
bräunen  sich  nicht,  werden  sich  jedoch  alle  mehr  oder  minder  in 
der  des  öfteren  erwähnten  Art  (siehe  Seite  56  u.  f.),  verändern.  Doch 
besteht  bei  ihnen  eben  stets  die  Möglichkeit,  sie  zu  regenerieren 
(siehe  Seite  98),  ferner  den  Firnis  ganz  abzunehmen  und  ihn  durch 
einen  neuen  zu  ersetzen. 

fi^^^§^E7^N^3^^^^  -""^  Praxis  haben  sich  eine  grosse  Reihe 
^  ?s  von  Malmitteln,  Firnissen  und  sog.  Retou- 

X  Käufliche  Malmittel  X    1  •   r-    •  •  1 

chierfirnissen     emgeburgert,     deren  Zu- 

i^S^^^j^^©^^  sammensetzung  oft  mit  einer  Art  von  Ge- 


heimthuerei  umgeben  wird,  und  die  deshalb  den  denkenden  Maler, 
der  wissen  will,  mit  was  er  malt,  abschrecken,  sie  anzuwenden. 
Bei  ihrer  grossen  Anzahl  ist  es  kaum  möglich,  sie  einer  Kritik  zu 
unterziehen,  nur  ganz  im  allgemeinen  sei  das  Prinzipielle  über  sie 
gesagt. 

Die  sog.  Malbutter  oder  Medien,  breiartige  Präparate,  die 
in  Tuben  zum  Anreiben  der  eingeschlagenen  Farben  verkauft 
werden,  bestehen  zumeist  aus  eingekochten  Fettölen,  denen  zum 
noch  rascheren  Trocknen  Siccative  (s.  d.)  beigemischt  sind.  Von 
ihnen  ist  ganz  abzuraten.  Besser  ist  die  Malbutter,  wenn  sie  aus 
Harzen  (Mastix  oder  Bernstein)  mit  Fettölen  zusammengekocht 
ist.  Doch  ist  auch  diese  in  mancher  Hinsicht  gefährlich  und  man 
vermeidet  die  Malbutter,  als  entbehrlich,  lieber  ganz. 

Die  Malmittel,  in  flüssiger  Form  in  Flaschen  verkaufte 
Substanzen,  die  einesteils  zum  Anreiben  der  Farbenfläche,  anderen- 
teils zum  Verdünnen  der  Farben  beim  Malen  benutzt  werden.  Sie 
lassen  sich  schwer  unter  allgemeine  Gesichtspunkte  einordnen,  doch 
sind  sie  zumeist  (siehe  Seite  71)  Mengungen  von  ätherischen 
Oelen,  Fettölen  und  Harzen,  resp.  Balsamen.  Sie  sind  im  all- 
gemeinen besser  zubereitet,  als  die  Malbutter  und  dann  ganz  zu- 
verlässig. Besonders  zum  Primamalen  wird  solches  Malmittel  zum 
Zwecke  des  raschen  Anziehens  nicht  zu  entbehren  sein.  Wer  sich 
einigermassen  mit  der  Materie  beschäftigt  hat,  wird  sich  wohl  am 
besten  sein  Malmittel  selbst  zubereiten,  weil  er  es  einesteils  dann 
seinen  individuellen  Bedürfnissen  am  besten  anzupassen  vermag, 
andernteils  es  in  der  Regel  dann  auch  ganz  unverhältnismässig 
billiger  wird.  Die  geeignetsten  Bestandteile  sind:  Mastix,  Copaiva- 
balsam,  Bernstein,  Leinöl,  Terpentin  oder  Petroleum.  Ueber  die 
Zubereitung  siehe  tinter  Firnisbereitung  (Seite  75  u.  f.). 
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DieSiccativeund  die  Trockenöle  sind  flüssige  Mal- 
mittel, welche  den  mit  ihnen  gemischten  Farben  ein  rasches,  ja  oft 
rapides  Trocknen  verleihen.  Ganz  gewiss  ist  eine  solche  Eigen- 
schaft in  vielen  Fällen,  wie  z.  B.  beim  Malen  von  flüchtigen 
Stimmungsskizzen  in  der  Landschaft  äusserst  brauchbar,  doch  auch 
hier,  wie  überall,  lässt  sich  ein  Vorteil  nicht  ohne  Nachteil  er- 
kaufen. Die  Siccative  sind  mit  Mineralien,  wie  Bleiglätte,  Mangan- 
oxyd, Mennige  u.  s.  w.  zusammengekochtes  Leinöl  und  schädigen 
die  Malerei  durch  Nachdunkeln,  Rissigwerden,  ja  auch  durch  rapid 
rasches  Verlieren  des  molekularen  Zusammenhanges  und  dadurch 
grau  oder  weisslich  werden.  Pettenkofen  teilt  ein  Experiment 
mit,  das  sehr  lehrreich  ist.  Wenn  er  auf  eine  Glasplatte  eine 
dünne  Schicht  Siccativ  de  Courtrais  ausbreitete  und  sie  trocknen 
Hess,  so  bildete  sie  eine  klare,  durchsichtige  schwach  bräunlichgelbe 
Fläche,  welche  sich  unter  gew^öhnlichen  Umständen  lange  unver- 
ändert erhielt.  Deckte  er  sie  jedoch  mit  der  Schicht  nach  unten 
auf  ein  Glas,  das  einen  flüchtigen  Stoff  enthielt,  der  auf  das  Blei 
chemisch  wirkte  (z.  B.  Schwefelwasserstoffwasser,  Schwefel- 
ammonium, Ammoniak  oder  mit  schwefeliger  Säure  gesättigtes 
Wasser),  so  konnte  er  unter  seinen  Augen  sehen,  wie  die  gefirniste 
Fläche  sich  zuerst  trübte,  sich  zusammenzog  und  schon  nach 
wenigen  Minuten  Sprünge  aufwies,  die  mehrere  Millimeter  massen. 
Es  ist  sicher,  dass  die  Folgen  der  normalen  Benutzung  von  Sicca- 
tiven  u.  s.  w.  auch  schon  arg  übertrieben  worden  sind.  Sorgfältig 
bereitete  Trockenmittel  in  mässiger  Art  bei  Primastudien  vor  der 
Natur  verwendet,  haben  sich  nach  meiner  Erfahrung  jahrelang  gut 
gehalten.  Ob  sie  es  noch  weiter  thun  werden,  kann  ich  nicht  sagen, 
doch  würde  ich  die  heftigen  Trockenmittel  bei  Bildern  nicht  ver- 
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wenden,  um  so  mehr,  als  es  bei  einer  langsamen  und  überlegten 
Technik  im  Atelier  lange  nicht  so  notwendig  ist,  wie  beim  raschen 
Erhaschen  von  Skizzen,  sie  zu  verwenden. 

Die  Retouchierfirnisse  sind  augenblicklich  trock- 
nende Firnisse,  um  eingeschlagene  Stellen  aufzufrischen  oder 
Bildern  einen  provisorischen  Firnis  zu  geben.  Sobald  es  Lösungen 
von  Harzen  in  rasch  flüchtigen  Essenzen  sind,  ist  gegen  ihren 
vernünftigen  Gebrauch  auf  getrocknete  Stellen  nichts  anderes  ein- 
zuwenden, als  dass  der  sich  verflüchtende  Firnis  nicht  die  Zeit  findet, 
gehörig  in  die  untere  Schicht  und  ihre  mikroskopischen  Hohlräume 
zu  ziehen  und  so  mehr  eine  Schicht  zwischen  den  beiden  Farblagen, 
als  eine  Verbindung  zwischen  beiden  herstellt.  Dagegen  ist  von 
den  Firnissen,  welche  Schellacklösungen  enthalten,  durchaus  ab- 
zuraten. 

I^^^^^x^^^^^  Die  Methoden,  Firnisse  zuzubereiten,  sind 
<J  Zubereitung  der  ^  derartig  zahlreiche,  dass  ich  mich  hier  be- 
Firnisse ^  gnügen  muss,  nur  einen  kleinen  Teil  an- 
zuführen und  mich  dabei  auf  das 
Prinzipielle  zu  beschränken.  Das  gebräuchlichste  Harz,  Mastix, 
löst  sich  bei  einer  Temperatur  von  30 — 100  ^  C.  leicht  in  Terpentin- 
esssenz.  Da  beide  Substanzen  im  höchsten  Grade  feuergefährlich 
[j^^^^^^^^^^^^il   sind,  so  ist  das  Auflösen  an  der  Sonnen- 

^  w  ä  r  m  e    die    sicherste    Methode.  Man 

X    An  der  Sonne    Y     .  .         ,      ,  „ 

s)  nimmt    emen     feuerfesten    Kolben  aus 

dünnem  Glas,  den  man  zur  Hälfte  mit 
einer  etwa  gleichen  Volumenmischung  von  Mastix  (am  besten  zuerst 
in  einem  Porzellanmörser  fein  zerstossen)  und  Terpentinessenz 
füllt.   Setzt  man  denselben,  lose  mit  etwas  Seidenpapier  geschlossen, 
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im  Hochsommer  mehrere  Wochen  den  vollen  Sonnenstrahlen  aus 
und  schüttelt  ihn  täglich  mehreremale,  so  wird  sich  das  Mastix 
so  gut  wie  vollständig  lösen.  Sollte  zu  viel  Terpentinessenz 
dabei  verdunsten,  so  ist  diese  während  des  Schmelzens  nachzufüllen. 
Nach  der  Lösung  seiht  man  das  Ganze  durch  ein  sehr  feines 
sauberes  Tuch  und  verdünnt  den  Firnis  durch  so  viel  Terpentin, 
bis  er  die  gewünschte  Konsistenz  hat.  —  Diese  Methode  ergiebt 
den  klarsten  Firnis.    Bedeutend  rascher  geht  jedoch  die  Auflösung 

im  Wasserbade  vor  sich.    Man  nimmt 


?\  einen  sehr  grossen  Topf  Wasser,  der  auf 
X   Im  Wasserbade  V 

Q  Feuer  siedet,  erwärmt  den  Kolben  mit  den 

l^^^^^^^^^^^'  gleichen  Mastix-  und  Essenzteilen  zuerst 


an  den  heissen  Dämpfen  und  taucht  ihn  dann  an  einer  festen  Hand- 
habe so  lange  in  das  Wasser,  bis  der  Mastix  geschmolzen  ist,  was 
nach  ca.  20  Minuten  der  Fall  sein  wird.  Doch  ist  auch  hierbei  grosse 
Vorsicht  zu  verwenden,  dass  nicht  etwa  ein  Tropfen  des  heissen 
Terpentin  herausspritzt,  was  ein  x\uge  kosten  kann,  die  Flasche 
zerplatzt  oder  sich  auf  sonst  welche  Weise  die  Flüssigkeit  entzündet. 

Gefährlicher  ist  die  Methode  auf  offenem 


^  Feuer.    Man  fülle  zu    dem  Zwecke  den 

X  Am  offenen  Feuer  V      n       .  ,     ..1       1.  -r...,«. 

^  Kolben  nicht  über   die  Hälfte,   dass  em 

l^^^^^L^^^^^  Herausspritzen  vermieden  wird,  und 
schwenke  ihn,  wieder  an  einer  Handhabe^  über  einer  kräftigen 
Flamme  —  zur  Vermeidung  von  Funken,  am  besten  einer  grossen 
Gas-  oder  Spiritusflamme.  Man  fasse  den  Boden  des  Glases  oft  mit 
der  linken  Hand  an,  da  er  sich  nie  mehr  erwärmen  darf,  als  dass 
man  ihn  noch  anfassen  kann,  ohne  sich  zu  verbrennen.  Doch  ist 
diese  Methode  im  allgemeinen  am  wenigsten  zu  empfehlen,  be- 
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sonders  da  der  am  offenen  Feuer  bereitete  Firnis  der  bei  weitem 
am  wenigsten  klare  ist.  Sicherer  ist  die  Bereitung  in  einem  S  a  n  d  - 
1^^^^^^=:=^^^^^:^:^^^^^   bade,  das  über  dem  Feuer  steht.  Ein 

^  ^   eiserner    feuerfester    Topf   wird    so  mit 

X     fm  Sandbade     K    ,  .  .        ^    ,  ,       ,  . 

O  P   femem  weissen  Sand  gefüllt,  dass  der  m 


denselben  hineingestellte  Kolben  auf  eine 
mehrere  Finger  dicke  Sandschicht  zu  stehen  kommt,  und  der 
Sand  ausserdem  noch  einige  Finger  breit  über  der  Flüssigkeit  im 
Glase  aussen  angehäuft  ist.  Die  Vermittelung  des  Sandes  verteilt 
die  Wärme  besser,  als  die  offene  Flamme. 

Den  fertigen  Firnis  lässt  man  einige  Tage  stehen,  sich  klären, 
und  seiht  ihn,  falls  ein  Satz  sich  zeigt,  noch  einmal  durch.  Er 
lässt  sich  dann,  wenn  man  es  wünscht,  leicht  mit  Copaivabalsam 
oder  echtem  ventianischen  Terpentin  versetzen. 
1^^^^^:=^^::::^-^^^^  In  derselben  Weise  lassen  sich  Oelharz- 
^  ^   firnisse  herstellen,  da  sich  Mastix  u.  s.  w. 

A       Ölharzfirnis       ^   ungefähr  im  Siedepunkte  des  Wassers  in 


fetten  Oelen  löst.  Ein  eingehendes  Be- 
schreiben der  Herstellung  von  Firnissen  findet  man  in  Ludwigs 
„Technik  der  Oelmalerei",  Bd.  II,  Seite  115  u.  f. 
r^^^^Ä^^^^^  Es  wird  für  den  Maler  wichtig  sein,  sich 
V  Präparation  des  v  seinen  Malgrund  selbst  herstellen  zu 
j6  Maigrundes  ö  können,  da  er  es  dann  in  der  Hand  hat, 
ll^^^l^^i^^^^^^  denselben  ganz  seinen  individuellen  Be- 
dürfnissen anzupassen.  Es  werden  zwar  zweifelsohne  heute  gute 
und  solide  Leinwanden  präpariert,  doch  bedarf  es  eines  unendlichen 
Probierens,  ehe  man  eine  gefunden,  die  wirklich  allen  Anforderungen 
entspricht.    Und  dann  kann  es  einem  passieren,  wie  es  mir  schon 
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oft  gegangen,  dass  der  Händler  eines  Tages  die  Leinwand  nicht 
mehr  vorrätig  hat  und  die  nächste  Sendung  ganz  anders  aus- 
fällt. Zuletzt  ist  auch  der  selbstpräparierte  Malgrund  ganz  un- 
verhältnismässig billiger. 


tionen  mit  Leim  gewähren  diese  mehr  Sicherheit  dafür,  dass  die 
Leimschicht  nicht  bricht  oder  Sprünge  erhält,  was  bei  der  Leinwand 
durch  einen  Stoss  oder  dgl.  leicht  vorkommen  kann,  wenn  der  Leim 
nicht  ganz  die  nötige  Geschmeidigkeit  besitzt.  Ganz  dicke  sechs- 
oder  siebenfache  Kreideschichten,  wie  sie  weiter  unten  beschrieben 
werden,  lassen  sich  ohnehin  nur  auf  festen,  nicht  biegsamen  Unter- 
lagen ausführen.  Pappendeckel  von  ziemlicher  Grösse  und  ausser- 
ordentlicher Festigkeit  werden  jetzt  in  den  Handel  gebracht  (mir 
sind  die  von  Müller  &  Co,  in  Stuttgart  bekannt)  und  gewähren 
den  Vorzug,  dass  sie  gegen  Reissen  und  Holzwürmer  vollkommen 
gefeit  sind.  Sie  sind  derartig  fest,  dass  sie  sich  kaum  mit  der  Säge 
schneiden  lassen.  Ihre  Biegsamkeit  ist  zu  gering,  um  von  ihr 
Schäden  befürchten  zu  müssen. 


auch    die    gründlichsten.     Er  beschreibt 


oder  Lindenholz,  das  längere  Zeit  in  siedendem  Wasser  gelegen 
haben  soll,  sehr  sauber  zubereitet  werden  und  etwaige  Astlöcher 


Neben    Leinwand    kann    man    auch  auf 


Holztafeln  oder  starken  Pappendeckeln 
malen,  was  besonders  in  kleineren  For- 
maten grosse  Vorzüge  hat.    Bei  Präpara- 


Unter  allen  alten  Rezepten  zur  Präpara- 
tion von  Maltafeln  sind  die  von  Cennino 
Cennini  die  häufigst   citierten   und  wohl 


haarklein,  wie  die  Tafel  aus  gut  getrocknetem  Pappel-,  Weiden- 
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mit  Sägespänen  und  Tischlerleim  gefüllt  werden  sollen.  Alsdann 
wird  die  Tafel  manchmal  erst  mit  einer  festen,  mit  Leim  getränkten 
Leinwand  überzogen,  um  doch  noch  ev.  Sprüngen  im  Holze  zu  be- 
gegnen. Auf  diese  Leinwand  werden  dann  drei  oder  vier  Lagen 
grober  Gyps  gebracht,  indem  man  diesen  auf  dem  Reibstein  und  dem 
Läufer  mit  Leim  warm  zusammenreibt  und  ihn  warm  mit  einer  Art 
Schabeisen  auf  die  Tafel  aufträgt.  Jede  Lage  muss  vor  Darüber- 
legung der  nächsten  trocknen.  Auf  diese  kommen  dann  etwa  acht 
ganz  dünne  Lagen  feiner  Gyps.  Dieser  ist  im  Grunde  derselbe,  wie 
der  grobe,  nur  soll  er  einen  Monat  lang  mit  Wasser  gereinigt  und  ge- 
schlämmt werden.  Jeden  Tag  soll  ihm  frisches  Wasser  zugeführt 
werden,  damit  dadurch  jede  Spur  von  Kohlensäuregehalt  vertrieben 
wird  und  er  „weich  werde  wie  Seide".  Heute  kann  man  denselben 
unter  dem  Namen  Bologneser  Kreide  kaufen.  Diesen  Gyps  lässt  man, 
so  fein  gepulvert  als  möglich,  sich  mit  Wasser  sättigen  und  reibt  ihn 
dann  auf  dem  Reibstein  mit  dem  Läufer  bis  zur  äussersten  Grenze 
des  Feinverreibens.  Nachdem  man  dann  durch  Pressen  in  einem 
Tuche  alles  Wasser,  was  der  Gyps  nicht  schlucken  kann,  entfernt 
hat,  zerschneidet  man  ihn  in  Stückchen,  die  man  in  einer  Schüssel 
mit  starkem,  warmem  Leim  bedeckt  und  mit  den  Fingern  vorsichtig, 
ohne  zu  schäumen,  mit  ihm  vermengt.  Das  im  Gyps  schon  ent- 
haltene Wasser  verdünnt  dann  die  Mischung,  so  weit  dies  nötig. 
Die  oberen  feineren  Gypsschichten  müssen  nämlich  schwächer  ge- 
leimt sein,  als  die  unteren  gröberen,  um  eine  Gefahr  des  Springens 
zu  verhüten.  Die  Mischung  setzt  man  in  eine  Schüssel  mit  warmem 
Wasser,  das  nie  so  heiss  sein  darf,  dass  der  Leim  ins  Kochen 
kommt.  Mit  einem  weichen,  breiten  Borstpinsel  trägt  man  dann 
die  Masse  in  einem  dünnen  Anstrich  auf.    Nach  dem  Trocknen 
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derselben  trägt  man  eine  zweite  Schicht  auf,  führt  aber  den  Pinsel- 
strich im  rechten  Winkel  zu  dem  vorigen,  damit  die  Tafel  nicht 
streifig  wird.  Dies  wiederholt  man  achtmal,  doch  so  rasch  hinter- 
einander, als  das  Trocknen  es  gestattet.  Das  Ganze  lässt  man  dann 
zwei  Tage  im  Schatten  trocknen,  um  es  dann  mit  Glaspapier  oder 
Bimsstein  abzuschleifen.  Um  gut  zu  kontrollieren,  ob  jede  Stelle 
gleich  sorgfältig  geschliffen  ist,  reibt  man  sie  zuvor  ein  wenig  mit 
feinstem  Kohlenpulver  ein.  Nach  dem  Schleifen  darf  sich  nirgends 
mehr  eine  schwärzliche  Färbung  zeigen,  sondern  die  Fläche  muss 
„wie  Elfenbein''  wirken. 

Diese  Malflächen  sind  sowohl  für  Oel  als  für  Tempera  aus- 
gezeichnet zu  gebrauchen,  besonders  für  den,  der  eine  gleichmässige 
glatte  Malfläche  braucht.  Böcklin  hat  sich  sehr  häufig  solcher  oder 
ähnlicher  Malflächen  bedient. 


Hanfleinwand,  als  eine  gebleichte,  da  diese  durch  den  Bleich- 
prozess  bedeutend  an  Festigkeit  eingebüsst  hat.  Baumwolle  ist 
nicht  zu  empfehlen.  Diese  Leinwand  spannt  man  auf  einen 
Keilrahmen  und  tränkt  sie  zuerst  mit  einer  Lage  hellen,  nicht  zu 
dicken  Leimes,  der  ziemlich  warm  (nicht  kochend)  aufgetragen 
wird.  Diese  Leimlage  klebt  einmal  alle  emporstehenden  Fädchen 
und  Fasern  fest  und  schliesst  zum  zweiten  alle  Oeffnungen  der 
Leine,  dass  eine  gut  zu  behandelnde  Fläche  entsteht.  Nach  dem 
Trocknen  kann  man,  je  nach  Geschmack,  mit  Bimsstein  glatter 
schleifen,  oder  auch,  wenn  man  die  scharfe  Rauhigkeit  der  geleimten 


Wer  einen  rauheren  Grund  vorzieht,  dem 
wird  mit  Leinwand  mehr  gedient  sein,  die 
es  ja  von  dem  feinsten  bis  zum  gröbsten 
Korn  giebt.    Man  nehme  besser  eine  rohe 


Leine  bewahren  will,  gleich  zur  weiteren  Präparation  schreiten,  die 
entweder  in  einer  oder  mehreren  Lagen  eines  Leim-Kreide- 
Anstrichs  (mit  einem  breiten  Pinsel,  ähnlich  wie  beim  Cennini- 
Rezept)  besteht  oder  in  einem  Oelfarbenanstrich.  Der  Kreide- 
grund auf  Leine  darf  allerdings  nicht  zu  dick  sein,  damit  er  auf  der 
biegsamen  Leine  nicht  brüchig  wird.  Manche  empfehlen  zur  Ver- 
meidung von  Brüchen  einen  Zusatz  von  Honig  oder  Wachs,  von 
dem  mir  jedoch  keiner  recht  rationell  erscheint.  Will  man 
Oelgrund  herstellen,  so  nimmt  man  Bleiweissölfarbe  (die  ev.  je 
nach  Wunsch  durch  etwas  Ocker  oder  atich  Schwarz  abgetönt  ist), 
die  man  mit  einer  breiten  Klinge  aus  Holz,  Eisen  oder  Horn  auf 
der  Leinwand  ausbreitet.  Mit  dieser  Klinge  drückt  man  die  Farben 
mehr  in  die  Vertiefungen  der  Leinwand  hinein,  als  dass  man  sie 
auf  dieselbe  setzt.  Da  man  nur  eine  Schicht  Farbe  auf  dieselbe 
bringt,  muss  diese  sehr  gleichmässig  aufgetragen  werden.  Man 
verliere  nicht  den  Mut,  wenn  es  das  erste  Mal  nicht  gleich 
nach  Wunsch  gelingt;  es  ist  nicht  so  schwierig,  dass  es  sich  nicht 
erlernen  Hesse,  besonders  von  einem  Maler,  der  die  Voraus- 
setzungen doch  viel  besser  kennen  muss,  als  ein  Fabrikarbeiter. 
Es  sammelt  sich  auch  bei  diesen  Arbeiten  rasch  eine  gute  Portion 
Erfahrung,  die  man  mit  Worten  nicht  vermitteln  kann  und  die  jeder 
durch  eigene  Uebung  erwerben  muss.  Nur  denke  man  nicht,  all 
diese  Präparationen  seien  Arbeiten,  die  sich  so  nebenher  erledigen 
Hessen.  Sie  bedürfen  Zeit  und  der  Einstellung  der  ganzen  Auf- 
merksamkeit auf  den  Gegenstand.  Aber  trotz  der  Zeit,  die  sie  dem 
Maler  für  die  rein  künstlerische  Thätigkeit  rauben,  halte  ich  sie  für 
keinen  Verlust,  sondern  für  eine  direkte  Notwendigkeit,  da  sie  ihm 
eine  Vertrautheit  mit  seinem  Materiale  und  dessen  Bedingungen 
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verleihen,  die  ihm  notwendig  sind  und  die  er  rein  theoretisch  nie 
erwerben  kann.  — 

Es  existiert  eine  sehr  grosse  Zahl  von  Präparationsarten  und 
Rezepten,  die  hier  in  den  Rahmen  des  Buches  nicht  aufzunehmen 
sind.  Bei  etwas  Interesse  und  Intelligenz  wird  man  sich  auch 
sehr  leicht  die  persönlich  wünschenswerteste  Präparationsart  ab- 
leiten können.  Variationen  können  nach  folgenden  Richtungen  ge- 
macht werden :  für  die  Holztafeln  wird  man  bei  uns  am  besten 
Tafeln  aus  fünf-  oder  sechsfach  zusammengeleimten  Fournieren 
von  Nussbaum-  oder  Mahagoniholz  nehmen,  die  auf  der  Rückseite 
mit  einem  Gitter  von  starkem  Holz  versehen  sind,  um  ein  Werfen 
zu  verhindern.  Dieses  Gitter  soll  besser  eingefalzt  als  aufgeleimt 
sein,  um  ein  Arbeiten  des  Holzes  zu  gestatten.  Manche  empfehlen 
gegen  den  Holzwurm  ein  Tränken  mit  arsenik-  oder  sublimat- 
haltigem  Spiritus.  Auch  ein  Tränken  von  hinten  mit  heissem  ge- 
kochten Oel  soll  einen  guten  Schutz  bilden.  Dasselbe  ist  wieder 
gut  abzureiben,  bis  es  trocken  zu  sein  scheint. 

Für  Skizzen  u.  s,  w.  lässt  sich  oft  auch  ein  nur  einfach  ge- 
leimter Pappendeckel  oder  selbst  starkes  Papier  verwenden.  Natür- 
lich kann  man  solch  einem  Materiale  nicht  allzuviel  zumuten  und 
wird  besonders  auf  letzterem  nicht  pastose  Oelbilder  malen,  sondern 
etwa  Entwürfe  oder  Skizzen,  deren  Zeichnung  man  nur  mit  wenig 
Farbe  aquarellartig  tönt. 


|^^^i^5^>^^^^^  schlechte  Eigenschaft,  Fremdkörper  leicht 
an  sich  haften  zu  lassen,  sondern  sie  leistet  auch  der  Annahme  der 


Bei  Oelgrund  kommt  es  sehr  häufig  vor, 
dass  sich  auf  ihm  eine  Fettschicht  nieder- 
geschlagen hat.    Diese  hat  nicht  allein  die 
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Farbe  Widerstand,  indem  besonders  dünne  Oelfarbe  auf  derselben 
ins  Rieseln  kommt  und  ihr  homogenes  Aussehen  verliert.  Man  thut 
deshalb  gut,  Oelgründe  vor  dem  Beginn  der  Arbeit  in  der  Weise  zu 
entfetten,  dass  man  sie  leicht  mit  Alkohol  oder  Terpentinöl  wäscht, 
was  mit  einem  weichen  Pinsel  geschehen  kann,  und  sie  dann  mit 
einem  reinen  Leinentuch  abwischt.  Auch  ein  Waschen  mit  dünnem 
Seifenwasser  und  danach  sorgfältiges  Entfernen  desselben  mit  reinem 
Wasser  thut  den  Dienst.  Doch  muss  man  die  Malfläche  dann  einige 
Stunden  in  der  Wärme,  am  besten  in  der  Sonne  trocknen  lassen,  bis 
jede  Spur  von  Feuchtigkeit  verflogen  ist. 

[^^^^^^^^^^  Wenn  man  Wert  auf  eine  sorgfältige  Auf- 
^  Methode  des  Auf-  ^  Zeichnung  legt,  giebt  es  verschiedene  sehr 
Zeichnens  A  praktische  Methoden.  Es  ist  im  Laufe  des 
19-  Jahrhunderts  sehr  übHch  geworden, 
eine  genaue  Aufzeichnung  zu  perhorreszieren.  Es  hängt  dies  mit 
dem  Entdecken  und  Lösen  neuer  koloristischer  Probleme  zusammen, 
die  die  mehr  zeichnerischen  Aufgaben  momentan  in  den  Hinter- 
grund treten  Hessen.  Doch  sind  das  heute  schon  für  uns  zum 
grösseren  Teile  tempi  passati  und  rein  der  Zahl  nach  werden 
heute  wieder  die  meisten  ein  feines  Lösen  linear-kompositorischer 
Probleme  und  mithin  ein  genaues  Aufzeichnen  eines  sorgfältig  vor- 
bereiteten und  schon  geklärten  Werkes  als  notwendig  empfinden.  So 
wenig  man  auch  ästhetisch  mit  jemandem  darüber  rechten  kann,  wie 
er  anzufangen  hat,  so  ist  es  doch  im  Sinne  eines  rationellen  Mal 
Verfahrens  (nicht  allein  aus  Sorge  für  spätere  Erhaltung,  sondern 
zur  Erreichung  der  momentanen  Wünsche  z.  B.  Klarheit  der  Farbe 
u.  s.w.)  von  absoluter  Notwendigkeit,  genau  zu  wissen,  wohin  diese 
und  jene  Farbe  kommt,  da  ein  späteres  Aendern  oder  Verschieben 
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mit  den  grössten  Nachteilen  verbunden  ist.  Das  besonders  bei  nicht 
unterrichteten  Anfängern  mit  grosser  Sorglosigkeit  betriebene  Ver- 
fahren, ganze  Stellen  eines  Bildes  durch  einfaches  Darüberkleben 
neuer  Farbe  zu  ändern,  ist  das  Irrationellste,  was  man  thun  kann. 
Der  Einwand,  dass  ein  so  sorgfältiges  Vorbereiten  ermüde  und  ab- 
stumpfe, ist  so  thöricht,  dass  er  kaum  widerlegt  zu  werden  braucht. 
Wenn  das  Interesse  und  die  Liebe  zu  seiner  Sache  bei  einem  Maler 
so  flüchtig  Strohfeuer  ist,  dass  es  schon  vor  Beginn  der  Arbeit  zu 
verfliegen  droht,  so  wird  der  Welt  nichts  verloren  gehen,  wenn  ihm 
seine  Arbeit  bald  zu  viel  wird  und  er  sie  liegen  lässt. 

Wenn  man  den  weissen  Grund  als  Lichtreflektor  benutzen  will 
(und  es  empfiehlt  sich  wohl  in  den  meisten  Fällen,  nicht  auf  diesen 
Vorteil  zu  verzichten),  so  wird  man  sich  Mühe  geben  müssen,  ihn 
nicht  auf  irgend  welche  Weise  zu  beeinträchtigen  und  deshalb  die 
Versuche,  die  Komposition  zu  klären,  nicht  auf  dem  definitiven 
Grunde  vornehmen,  sondern  auf  Papier  auf  einem  Rahmen  von 
derselben  Grösse  und  erst  wenn  man  die  Linien-  und  Flecken- 
verteilung gefunden,  wird  man  diese  auf  möglichst  einfache  Weise 
auf  die  definitive  Fläche  übertragen.  Dazu  werden  natürlich  bei 
farbigen  Bildern  auch  genau  koloristische  Gesamtstudien  notwendig 
sein. 

Das  Uebertragen  geschieht  am  einfachsten  vermittelst  Durch- 
pausen. Man  schwärzt  die  Rückseite  seines  Kartons  mit  schwarzer 
Kreide  (ev.  Rötel),  legt  das  Papier  auf  die  Malfläche,  befestigt  es 
oben  an  zwei  Punkten  und  fährt  mit  einem  spitzen  Gegenstand, 
dessen  Spitze  abgestumpft  ist,  über  die  Konturen,  die  man  zu  haben 
wünscht.  Oder  auch  man  legt  ein  für  solche  Zwecke  käufliches 
abfärbendes  Papier  unter  den  Karton,  was  den  Vorteil  hat,  dass  man 


das  ev.  viel  kleinere  Papier  durch  Hin-  und  Herschieben  auf  alle 
Stellen  bringen  kann.  Als  dritte  Methode  ist  die  anzuführen,  auf 
dem  Karton  die  Linien,  die  man  durchzupausen  wünscht,  mit  engen 
Nadelstichen  zu  durchbohren,  dann  auf  die  Malfläche  zu  legen, 
und  alsdann  mit  einem  mit  feinem  Kohlen-  oder  schwarzem  Kreide- 
pulver gefüllten  Nesselbeutel  darauf  zu  klopfen.  Nach  sorgfältigem 
Abheben  zeigt  sich  die  Kette  der  Stiche  deutlich  auf  dem  Grunde. 
Will  man  den  Karton  nicht  zerstören,  so  macht  man  eine  Pause  von 
ihm  auf  Pauspapier,  fährt  auf  der  Rückseite  desselben  die  Striche 
mit  weicher  Kreide  oder  Rötel  nach,  legt  dann  diese  Rückseite  auf 
den  Malgrund  und  fährt  mit  einem  rundlichen  glatten  Gegenstand 
so  über  das  Pauspapier  hin  und  her,  dass  sich  die  Striche  der  Rück- 
seite auf  dem  Grunde  abzeichnen. 

Diese  lose  durchgepausten  Striche  wird  man  dann  mit  einem 
spitzen  Pinsel  mit  heller  Terpentinfarbe  dünn  nachzeichnen.  Bei 
Kreidegrund  kann  es  auch  mit  dünner  Aquarellfarbe  geschehen. 
Dann  muss  nach  dem  Trocknen  dieser  Farbe  der  Grund  sorgfältig 
von  dem  anhaftenden  Kohlenstaub  u.  s.  w.  gereinigt  werden.  Bei 
mageren  Kreidegründen  mag  man  eine  Wasserfarbenaufzeichnung 
mit  einer  oder  zwei  dünnen  Leimschichten  fixieren.  Niemals 
indessen  darf  die  Aufzeichnung  vermittels  Schellackfixativen  fixiert 
werden,  da  Schellack  eine  Schicht  bildet,  mit  der  sich  in  keiner 
Weise  die  aufgetragenen  Farben  zu  verbinden  vermögen, 
[j^g^^^^^^^^^  Ueber  die  Arten  der  Untermalung  lassen 
^  Arten  der  Unter-  ^  ^^^h  natürlich  gerade  so  wenig  Vor- 
^         malung  ^  Schriften  geben,  wie  in  der  ganzen  Malerei 

überall    da,    wo   das  ästhetische  Moment 
mitspricht.    Höchstens  lässt  sich  anführen,  auf  welche  Weise  diese 


oder  jene  grossen  Künstler  angefangen  haben,  von  denen  sich 
^^]^<=^^^^^^r^^==^^^A   lernen   lässt.     Besonders   bei   den  Alten 


Ol         Alten  p 

denen  sie  gemalt  haben.  Es  wäre  ein 
grosser  Irrtum,  anzunehmen,  diese  fast  zu 
einem  System  von  Regeln  angewachsenen  strengen  Vorschriften 
hätten  die  Freiheit  dieser  Künstler  gestört.  Es  scheint  das  genaue 
Gegenteil  der  Fall  gewesen  zu  sein:  das  Wesentliche,  das  neue 
ästhetische  Moment  bei  den  grossen  Künstlern  wurde  um  so  freier, 
je  weniger  die  Technik,  gleichsam  ihre  Handschrift,  Schwierigkeiten 
bot.  Da  sie  ganz  genau  die  Sprache  kannten,  in  der  sie  sich  aus- 
zudrücken gezwungen  waren,  konnten  sie  sich  ganz  mit  dem  wesent- 
lichen des  zu  sagenden  beschäftigen.  Man  findet  in  deutschen  und 
italienischen  Galerien  manches  untermalte  Bild,  dass  von  grossem 
Interesse  für  die  Malweise  der  Alten  ist.  So  finden  wir  in  der 
vatikanischen  Galerie  eine  ganz  braune  Untertuschung  von  Lionardo 
da  Vinci,  einen  knienden  hl.  Hieronymus,  welche  den  zeich- 
nerischen Teil  des  Bildes  in  so  vollkommener  Weise  löst,  dass  man 
fast  vor  der  einfarbigen  Reproduktion  eines  herrlichen  Bildes  zu 
stehen  glaubt.  Ein  anderes,  sehr  grosses,  aber  stückweise  schon 
genau  so  in  der  Untermalung  durchgebildetes  Bild,  eine  Anbetung, 
findet  man  in  den  Uffizien.  Auch  die  Weisen  aus  dem  Morgenlande 
von  Botticelli  in  den  Uffizien  scheinen  stückweise  noch  eine 
formal  durchgebildete  Untermalung  zu  sein,  auf  die  zum  Teil  schon 
die  Farben  aufgetragen  worden  sind.  In  der  Galerie  Doria  in  Rom 
hängt  ein  angefangener  Correggio,  auf  dem  offenbar  auf  einer 
sorgfältigen  braunen  Untertuschung  eine  genau  so  sorgfältige 
Untermalung  liegt,  die  anscheinend  an  einigen  Stellen  hat  gefärbt 


lassen  sich  ganze  Systeme  aufstellen,  nach 


werden  sollen.  Im  Holbein-Kabinett  der  Dresdener  Galerie  ist  ein 
Dürer,  der  ganz  ersichtlich  auch  erst  eine  farblose  Untermalung 
mit  matten  Temperafarben  ist.  Hände,  Falten  u.  s.  w.  sind  mit  solch 
entzückender  zeichnerischer  Delikatesse  durchgeführt,  dass  diese 
Seite  der  Arbeit  gethan  zu  sein  scheint  und  nur  das  Umwandeln  in 
Farben  notwendig  gewesen  wäre.  Auch  von  Rubens  und  van  Dyck 
besitzen  wir  (nicht  zu  verwechseln  mit  ihren  Grisaillen,  die  als 
Vorlagen  für  Kupferstich  gedient  haben)  Untermalungen,  von 
denen  eine  in  der  Berliner  Galerie  (eine  Reiterschlacht  in  kleinem 
Format)  eben  im  Stadium  des  Tönens  liegen  geblieben  ist.  Es  ist 
nicht  anzunehmen,  dass  so  bedeutende  Maler  wie  die  angeführten 
(denen  sich,  wenn  es  hier  aufs  Aufzählen  ankäme,  ohne  Mühe  noch 
viele  hinzufügen  liessen)  sich  dauernd  all  dieser  Mühen  umsonst 
unterzogen  haben  werden.  Gar  ein  so  eminenter  Kopf,  wie  Lionardo, 
dessen  Studien  über  das  rationellste  Malverfahren  überall  von  dem 
streng  logischen  Kopfe  zeugen,  wird  genau  die  Gründe  gekannt 
haben,  die  ihn  grade  zu  d  e  m Verfahren  veranlasst  haben,  und  er  war 
nicht  der  Mann  dazu,  der  gedankenlos  einer  unsinnigen  Tradition 
gefolgt  wäre.  So  falsch  es  nun  auch  wäre,  ein  sklavisches  Fest- 
halten an  einer  dieser  als  erprobt  bewährten  Malweisen  für  uns 
alle  zu  verlangen,  wie  es  leider  der  in  vielem  so  verdienstvolle 
Farbenrationalist,  der  Maler  Heinrich  Ludwig  thut,  und  so  ganz 
die  Vorteile  eines  Ausbauens,  Erweiterns,  ja  eines  direkten  Ab- 
weichens zu  verkennen,  so  falsch  ist  es,  all  den  Schatz  von  Kennt- 
nissen, Erfahrungen  und  Rezepten,  den  die  Kunst  der  Alten  für  uns 
in  sich  birgt,  einfach  über  Bord  zu  werfen  und,  wie  es  vielfach  ge- 
schieht, mit  der  Vorurteilslosigkeit,  aber  auch  der  Verstandlosigkeit 
eines  Kindes  einfach  drauf  los  zu  malen,  um  sich  dann  erst  im 


besten  Falle  in  langer  Praxis  das  abzuleiten,  was  man  leicht  vorher 
hätte  lernen  können. 

Wer  das  Verfahren  der  alten  Meister  näher  studieren  will,  dem 
sei  sehr  des  schon  citierten  Ludwigs  Buch  „die  Technik  der  Oel- 
malerei'^  empfohlen,  in  dessen  zwei  Bänden  er  eine  grosse  Menge 
gründlicher  Studien  und  Erfahrungen  niederlegt.  Leider  wird 
allerdings  das  Verdienst  Ludwigs  geschmälert  durch  eine  sich  oft 
heftig  äussernde  Einseitigkeit,  eine  Voreingenommenheit  gegen 
alle  moderne  Kunst,  die  ihn  nicht  nur  gehässig  werden  lässt,  sondern 
auch  vollkommen  mit  Blindheit  schlägt.  Wer  es  jedoch  versteht, 
aus  seiner  Polemik,  dem  Kampfe  gegen  Windmühlen,  der  im  all- 
gemeinen etwas  unklaren  Anordnung,  und  den  steten  Wieder- 
holungen, das  Gute  herauszulesen,  wird,  sofern  es  für  ihn  passt, 
sehr  wichtige  Dinge  lernen  können.  Nicht  deshalb,  weil  man  gerade 
wörtlich  Ludwigs  Vorschriften  befolgen  muss.  Dazu  steckt  in  ihnen 
zu  viel  Pedanterie  und  oft  w^ohl  auch  Irrtümer  (zu  denen  z.  B. 
der  gehört,  dass  er  sämtliche  Bilder  seit  den  van  Eycks  für  reine 
Oelmalerei  erklärt  und  an  ihnen  seine  Malweise  ableitet,  während 
jene  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  bis  weit  ins  i6.  Jahrhundert 
hinein  Oeltempera  gewesen  ist,  die  höchstens  mit  Schluss-Oelfarben- 
lasuren  fertig  gemalt  wurden,  während  später  eine  immer  hastigere 
Malerei  den  langsamen  Prozess  der  Oeltempera,  die  nebenbei  noch 
gewisse  Schwierigkeiten  bot,  verdrängte.  Man  gab  die  Vorteile  der 
Oeltempera  auf  für  die  Bequemlichkeit  leichter  Handhabung). 

Es  ist  nicht  möglich,  das  ziemlich  umständliche  Verfahren 
Ludwigs  hier  wiederzugeben.  Das  Gemeinsame,  das  das  Verfahren 
der  Alten  verbindet,  ist  jedenfalls  das,  dass  sie  ihre  Malerei  scharf- 
sinnig daraufhin  berechneten,  dass  sie  so  dünn,  wie  es  eben  für  ihre 
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Zwecke  nur  möglich  war,  malten.  Es  ist  damit  nicht  gesagt,  dass 
sie  nie  die  Farben  dicker  aufgetragen  hätten;  nur  thaten  sie  es  nie 
irgendwie  pastoser,  als  eben  notwendig  war.  Da  sie  den  hell  durch- 
scheinenden Malgrund  bei  Farben,  die  durchsichtig  wirken  sollten, 
stets  benutzten,  brauchten  sie  im  Licht  nicht  stark  zu  erhöhen  und 
die  Schattentöne  malten  sie  stets  so  dünn  wie  möglich,  um  ihnen 
die  Klarheit  nicht  zu  nehmen.  Bei  der  genauen  neutralfarbenen 
(grauen)  Untermalung  konnten  sie  häufig  zuerst  damit  weiter- 
gehen, dass  sie  die  Haupttöne  einfach  über  diese  lasierten.  Dass 
sie  auf  ihre  Methode  nicht  allein  die  Brillanz  klarer  und  taghell 
beleuchteter  Lokalfarben,  sondern  auch  die  feinsten  Stimmungs- 
töne erreichen  konnten,  sehen  wir  an  ihren  Werken. 
[^^^^^^^^^^^  Die  Technik  der  Modernen  ist  sehr 
<?  Die  Technik  der  ^  ^^^^^^i^igf^l^ig?  ^^^^^  ich  sprach  schon  im 
jö  IVlodernen  ^  Anfang  davon,  wie  unmöglich  es  ist,  eine 
l^^^^i^S^^  Norm  aufzustellen.  Doch  lassen  sich 
gewisse  technische  Erfahrungen  mitteilen,  die  das  Gebiet  zwar  ge- 
wiss nicht  erschöpfen,  aber  doch  das  wichtigste  behandeln.  So  z.  B. 
wird  es  praktisch  sein  in  Fällen,  wo  man  rasch  prima  herunter- 
malen will,  den  Grund  zuvor  mit  einem  rasch  anziehenden  Malmittel 
anzureiben  (siehe  diese).  Auf  diesem  sitzt  dann  die  Farbe  be- 
deutend angenehmer,  rutscht  nicht  so  leicht  und  die  Arbeit  lässt 
sich  rascher  vollenden.  Auch  ist  es  so  leichter,  dünne,  durch- 
scheinende Töne  zu  erzielen,  indem  sich  die  Farbe  durch  das  Mal- 
mittel auf  dem  Grunde  besser  verdünnt,  als  das  Verdünnen  mit  dem 
Pinsel  auf  der  Palette  geschieht.  Doch  kann  dieses  letztere  als  ein 
bereicherndes  Mittel  noch  hinzutreten. 

Bei  sorgfältig  durchzubildenden  Arbeiten  achte  man  gut  auf 


das,  was  eingangs  schon  bei  der  Besprechung  der  optischen  Be- 
dingungen gesagt  war :  auf  die  verschiedenen  Farbcharaktere  von 
durchscheinenden  und  undurchsichtigen  Körpern.  Während  diese 
durch  pastoseren  Farbauftrag  erreicht  werden,  wird  man  bei  jenen 
durchscheinende  Lasuren  verw^enden  oder  doch  durch  viel  Harze 
die  Farbe  durchsichtig  machen.  Will  man  eine  Stelle  lasieren,  so 
feuchte  man  sie  zuerst  mit  einem  nicht  zu  rasch  trocknenden 
Medium,  etwa  Leinöl  mit  Terpentin  gemischt,  ev.  auch  Petroleum 
an  und  übergehe  sie  dann  mit  einem  w^eichen,  breiten  Pinsel,  der  die 
Farbe  enthält,  die  am  besten  mit  einer  Harzlösung  verdünnt  ist 
(was  aber  nicht  immer  notwendig  ist).  Eine  Harzessenzlösung 
eignet  sich  ihres  raschen  Trocknens  wegen  nur  für  ganz  kleine 
Stellen;  für  eine  grössere  wird  man  zweckmässig  Oel  oder  langsam 
trocknendes  Petroleum  zur  Farbe  mischen. 

[j^^^g^^^^^^^^^  Von  vielen  wird  es  vorgezogen,  die  Unter- 

^  T  ......      ^   malung  in  Tempera  zu  malen,    da  diese 

^  keine  oder  geringe  dem  Bräunen  aus- 
gesetzte Oelsubstanzen  enthält.  Es  ist 
dann  bei  mageren  Tempera-Arten  notwendig,  die  getrocknete  Unter- 
malung vor  dem  Weiterarbeiten  mit  einer  Harz-  oder  Balsamlösung 
einzureiben,  da  sie  sonst  einen  zu  stark  einsaugenden  Grund  bilden 
würde.  Weiteres  darüber  auch  unter  Temperamalerei.   (Seite  106.) 

Man  hat  seit  den  sechziger  Jahren  an- 


^  Tempera  Unter 
^  maiung 


%  Rationelles  Mal-  (§  gefangen,  sich  mtensiv  mit  einem  ratio- 
^  verfahren  ^  nellen  Malverfahren  abzugeben  und  die 
l^^^^^^^^g^^^  wissenschaftliche  Basis  eines  solchen  ist 
dank  diesen  Bestrebungen  nun  auch  so  weit  festgelegt,  dass  der- 
jenige, der  sich  darum  bemüht,  wenigstens  vor  den  ärgsten  Miss- 


griffen  bewahrt  bleiben  kann.  Doch  hat  sich  auch  durch  die  ein- 
gehendste Forschung  noch  kein  absolut  haltbares  Material  und  keine 
Behandlungsweise  herstellen  lassen,  die  ein  absolut  rationelles  Mal- 
verfahren bedeutete.  Wir  werden  eben  immer  am  Ende  zu  der  Er- 
kenntnis gelangen,  dass  die  Stoffe,  die  wir  zur  Malerei  benutzen 
können,  nicht  die  Eigenschaft  der  Unvergänglichkeit  besitzen. 
Noch  am  haltbarsten  wären  unsere  Farbpigmente  an  sich.  Aber 
auch  die  besten  unserer  Bindemittel  haben  kein  ewiges  Leben.  Wir 
sehen  bei  Oelanstrichen  im  Freien,  wie  rasch  die  durch  Oel  ge- 
bundene Farbe  verfällt.  Man  hat  dieses  durch  die  athmosphärischen 
Einflüsse  erklärt  und  gefunden,  dass  getrocknetes  Oel  sehr  rasch 
seinen  molekularen  Zusammenhang  verliert,  wenn  es  rasch  hinter- 
einander dem  Nasswerden  und  dem  Trocknen  ausgesetzt  wird.  Es 
ist  dieser  Vorgang  noch  nicht  genügend  erklärt,  wohl  aber  genügend 
experimentell  nachgewiesen.  An  der  Wetterseite  zerfallen  Oel- 
farben  am  raschesten,  weil  hier  der  Wechsel  des  Nass-  und  Trocken- 
werdens der  häufigste  ist.  Geringer  schon  ist  dies  an  der  dem  Wind 
und  Regen  weniger  ausgesetzten  Stelle  der  Fall,  noch  geringer  in 
gedeckten,  im  übrigen  aber  freien  Räumen.  Doch  handelt  es  sich 
dabei  nur  um  Gradverschiedenheiten,  denn  dem  Feuchtwerden  und 
wieder  Trocknen  lassen  sich  Gegenstände  an  der  Luft  kaum  ganz 
entziehen.  Feuchte  Niederschläge  wird  man  selbst  in  geheizten 
Räumen  bei  wechselnden  Temperaturen  nicht  vermeiden  können 
und  im  Frühjahr  sind  solche  in  ungeheizten  Räumen  oft  so  stark, 
dass  das  kondensierte  Wasser  an  den  Wänden  niederrennt.  Diesem 
geringen,  aber  unablässgen  Nagen  fallen  mit  der  Zeit  alle  Oel- 
gemäide  zum  Opfer.  In  neuerer  Zeit  hat  man  allerdings  diese  Wir- 
kungen wissenschaftlich  beobachtet  und  wenigstens  in  Museen  damit 


begonnen,  den  schädlichen  Einflüssen  nach  Kräften  entgegen  zu 
arbeiten,  so  dass  zum  mindesten  der  Verfall  bedeutend  weiter 
hinausgeschoben  wird.  Sehr  wird  dies  unterstützt  durch  ein  sorg- 
fältiges Regenerationsverfahren,  von  dem  weiter  hinten  noch  die 
Rede  ist.  Unter  den  Alten  ist  den  Meistern  der  Frührenaissance 
die  verhältnismässig  beste  Erhaltung  eigen  und  gewiss  ihrer  sorg- 
1^^^^^^^^^^^^^  fältigen  dünnen  Malweise  zuzuschreiben. 
<^  Historische  Er-  ^  Doch  besehe  man  sich  nur  nicht  darauf- 
ö  gebnisse  ^  hin  die  van  Eyckschen  Altarbilder  in  Berlin 
ll^^^S^^:^^^^^^  und  glaube,  diese  sähen  nun  seit  bald  sechs- 
hundert Jahren  genau  so  aus  und  wären  unantastbar.  Wie  würden 
sie  ohne  die  mustergiltige  Konservierung  der  Berliner  Museums- 
verwaltung aussehen !  Man  gehe  einmal  in  kleine  entlegene 
Galerien  in  Italien,  deren  Verwaltungen  nicht  die  Mittel  besitzen, 
ihre  Bilder  genügend  zu  konservieren,  ihre  Farben  und  Firnisse 
zu  regenerieren,  sie  abzunehmen  und  zu  erneuern !  Selbst  die 
antiken  Malereien  besitzen  nicht  den  Grad  der  Haltbarkeit,  den  man 
ihnen  oft  zuschreibt.  Allerdings  ist  es  auch  heute  noch  eine  Augen- 
weide, durch  das  Museo  nazionale  in  Neapel  zu  wandern  und  die 
herrlichen  Farbensymphonien  der  pompejanischen  Wandmalereien 
zu  sehen.  Indessen  wir  wissen  nicht,  ob  sie  heute  auch  so  aussehen, 
wie  sie  einst  der  Künstler  beabsichtigte  und  malte.  Und  dabei  sind 
die  pompejanischen  Bilder  durch  ihren  absoluten  Abschluss  von 
athmosphärischen  Einflüssen  durch  fast  zwei  Jahrtausende  hindurch 
in  einer  Weise  geschützt  gewesen,  wie  es  bei  Bildern  in  bewohnten 
Räumien  nie  der  Fall  sein  wird.  Es  ist  bekannt,  dass  neuauf- 
gefundene Malereien  in  Pompeji  mit  weit  intensiverer  Farbenglut 
ans  Licht  gebracht  werden,  als  sie  nach  wenigen  Tagen  haben.  Sie 
bleichen  fast  unter  den  Händen  aus. 


Man  kann  sich  nun  zwar  mit  der  Thatsache  trösten,  dass  die 
Veränderungen  der  Zeit  dem  Bilde  oft  von  Vorteil  gewesen  sind. 
Vielleicht  sind  die  antiken  Wandmalereien  in  ihrem  ursprüng- 
lichen Zustande  nicht  so  nach  unserem  Geschmacke  gewesen,  als 
sie  es  jetzt  nach  einem  gewissen  Ausbleichen  sind.  Manch  venezi- 
anisches Bild  erregt  gerade  durch  seinen  ,, Goldton'',  der  zum  Teil 
sicher  ein  Kunststück  der  Zeit  ist,  unser  Entzücken  und  manch  sonst 
nicht  gerade  sehr  wertvolles  Bild  aus  der  Barokkzeit,  das  mit  der 
Zeit  sehr  schwarz  und  deshalb  in  seiner  Gesamterscheinung  sehr 
harmonisch  geworden  ist,  ist  vielleicht  deshalb  zu  einem,  dekora- 
tiven Zweck  brauchbarer  geworden,  als  es  ehedem  war.  Doch  ist 
dies  alles  ja  nur  ein  recht  sophistischer  Trost.  Ein  solches 
Besserwerden  durch  die  Zeit  ist  einmal  ganz  dem  Zufall  überlassen ; 
zum  anderen  wird  man  aber  in  wirklich  grossen  Kunstwerken  solche 
Zufälle  nicht  herbeiwünschen,  sondern  man  wird  die  Dokumente 
grosser  Menschen  so,  wie  sie  diese  gedacht  haben,  und  ohne  die 
Schminke  der  Zeit  auf  die  Nachwelt  zu  vererben  wünschen. 

Es  bleibt  uns  nichts  anderes  übrig,  als  uns  mit  der  Thatsache 
abzufinden,  dass  eine  absolute  Haltbarkeit  mit  unseren  bisherigen 
Mitteln  nicht  zu  erzielen  sein  wird.  Oelbilder  werden,  man  mag 
machen,  was  man  will,  mit  der  Zeit  im  Tone  dunkler,  wärmer 
und  etwas  trüber  ;  die  Firnisse  werden  grau  und  undurchsichtig  und 
können  im  besten  Falle  durch  gute  Regeneration  im  Verfall  dahin- 
gehalten werden. 

Man  lasse  sich  auch  nicht  zu  bange  machen.  Man  könnte 
schliesslich  überhaupt  nicht  mehr  malen,  wenn  man  die  Bedenken 
gegen  das  Material  sich  stets  so  gegenwärtig  hielte  und  müsste  sich 
aus  Furcht  vor  etwaigem  späteren  Verderb  so  viel  Hilfsmittel  ver- 
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sagen,  dass  der  Schaden  dadurch  vielleicht  grösser  wäre,  als  der 
Nutzen  einer  etwas  vermehrten  Haltbarkeit. 

Neben  all  der  Vergänglichkeit,  die  sich  nicht  vermeiden  lässt, 
giebt  es  jedoch  eine  grosse  Anzahl  Gefahren,  die  sich  recht  wohl 
vermeiden  lassen.  Ja,  es  sind  die,  denen  gewiss  bei  weitem  die 
meisten  der  verdorbenen  modernen  Bilder  zum  Opfer  gefallen 
sind.  Neben  dem  Beobachten  des  uns  zuverlässig  bekannten 
chemischen  und  mechanischen  Verhaltens  des  Materials  ist  es 
l^^^g^^r^^,^^^  besonders  eins,  was  unbedingt  zu  beachten 
^  ^   ist:  grösste  Sorgfalt  und  Sauberkeit.  Jede 

^  Reinlichkeit  ^  Feinarbeit  hat  sie  nötig,  jeder  Uhrmacher, 
[^sS^^^^^g^^^^^S^  jeder  Apotheker  betrachtet  sie  als  etwas 
selbstverständliches;  eben  so  sehr  muss  der  Maler  es  thun,  auch 
wenn  er  durchaus  nicht  Miniaturen  malt,  denn  er  muss  wissen,  wie 
wichtig  jede  zufällige  Beimischung  von  Fremdkörpern  in  chemi- 
scher und  optischer  Beziehung  werden  kann.  Man  vermeide  also 
allen  Staub  im  Atelier  und  bewahre  vor  allem  seine  Bildfläche  da- 
vor. Der  besonders  an  Fettkörper  sich  gern  anhaftende  Staub  ist 
oft  allein  die  Veranlassung,  weshalb  eine  Lasurfarbe  sich  nicht 
gleichmässig  mit  ihrer  Unterlage  verbinden  will.  Eine  dicke  Farbe 
muss  sich  allerdings  auch  auf  einer  feinen  Staubschicht  auflagern, 
allein  die  innige  Verbindung  mit  dem  Grund  wird  bei  ihr  doch 
genau  so  vermindert,  wie  bei  der  dünnen  Farblage.  Man  lasse  seine 
Malmittel  nicht  in  unverschlossenen  Flaschen  stehen,  wodurch  sie 
verstauben  und  eintrocknen;  man  setze  sie  nicht  in  Hitze  oder 
Sonne,  wodurch  sie  eindicken.  Man  benutze  keine  Materialien 
mehr,  wenn  sie  verdorben  sind,  und  keine  Farben,  die  schon  so 
lange  gelagert  haben,  dass  sie  zweifelhaft  geworden  sind.  Man 
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reinige  die  Schalen,  in  die  man  Malmittel  giesst  (so  die  sog.  Paletten- 
stecher) nach  jedem  Gebrauch  sorgfältigst,  dass  nie  verschiedenerlei 
Medien  oder  verschmutzte  oder  eingetrocknete  Mittel  in  die  Malerei 
kommen.  Wie  oft  kann  man  die  Beobachtung  machen,  dass 
diese  Palettenstecher  jahraus,  jahrein  nicht  gereinigt  und  die  ' 
Malmittel  in  eine  dicke  Kruste  von  eingetrocknetem  Oel,  Harz  oder 
Schmutz  gegossen  werden.  Natürlich,  es  geht;  man  kann  auch  so 
Meisterwerke  schaffen.  Nur  nenne  man  das  dann  kein  rationelles 
Malverfahren  und  beklage  sich  nicht  über  die  Folgen  solcher  Be- 
handlung, indem  man  auf  die  schlechten  Fabrikate  schimpft. 

Aus  den  schon  erörterten  Gründen  nehme 
man  sich  vor  Feuchtigkeit  besonders  in 
ß  acht.  Man  wird  hie  und  da  in  die  Lage 
kommen,  seine  Bildfläche  abwaschen  zu 
müssen.  Da  man  nun  die  zerstörende  Eigenschaft  von  trocknendem 
Wasser  auf  Oel  und  Harzen  kennt,  muss  man  die  Bildfläche  sofort 
wieder  aufs  sorgfältigste  abtrocknen  und  wenn  möglich  direkten 
Wärmestrahlen,  sei  es  der  Sonne  oder  von  offenem  Feuer  aus- 
setzen, damit  alles  Wasser  in  den  mikroskopischen  Hohlräumen, 
die  getrocknete  Farbe  ja  stets  bietet,  rasch  verdunste. 

All  das  sind  ja  Beobachtungen,  die  sich  dem  beobachtenden 
und  die  Erfahrungen  durchdenkenden  Maler  von  selbst  aufdrängen, 
imd  für  die  ein  kurzer  Hinweis  genügen  muss. 

l^^^^^sSTL-r'-^j-^^^^  Nicht  so  einfacher  Natur  ist  die  Erklärung 
^UrsachenlderRissep  Ursachen    der   häufig  auftretenden 

^  und  Falten  ö  Risse-  und  Faltenbildungen.  Man  wird 
IK^^^^^^/^^^^Z:^]  sich  hier  eine  Reihe  von  Regeln  ableiten 
müssen,  die  man  nicht  auswendig  lernen,  sondern  in  das  Gefühl  um- 
zusetzen bestrebt  sein  muss. 


Der  Kardinalgrund  aller  Risse  und  Falten  ist,  dass  unsere 
Bindemittel  nicht  genau  in  demselben  Volumen  erstarren,  das  sie 
in  nassem  Zustande  einnehmen.  Man  denke  sich  eine  dünne  Farb- 
schicht auf  eine  Fläche  ausgebreitet,  an  die  sie  sich  nicht  fest- 
kleben kann,  an  der  sie  aus  irgend  welchen  Ursachen  (die  in  der 
Praxis  vorkommenden  sind  später  zu  erörtern)  keinen  Halt  findet. 
Wohl  aber  kann  sie  sich  am  Rande,  an  ihrer  Peripherie  befestigen. 
Beim  Austrocknen  hat  sie  das  Bestreben,  sich  an  Volumen  zu 
verringern,  doch  kann  ihre  Oberfläche  nicht  kleiner  werden,  da 
ihre  Peripherie  ja  eine  gegebene  ist.  Sie  gleicht  in  dieser  Lage 
etwa  einem  ausgespannten  Gummihäutchen,  welches  ebenfalls  das 
Bestreben  hat,  sich  zusammenzuziehen  und  nur  durch  seine  Kohä- 
sion  verhindert  wird,  zu  zerreissen.  Ueberschreitet  diese  zusammen- 
ziehende Kraft  die  Kohäsionskraft,  so  zerreissen  beide,  Gummi- 
häutchen und  Farbhäutchen. 

Nun  denke  man  sich  den  anderen  Fall.  Man  bringe  einen 
Tropfen  Oel  auf  eine  Glasplatte.  Die  gewölbte  Oberfläche  erstarrt, 
da  sie  am  direktesten  mit  dem  Sauerstoff  der  Luft  in  Berührung 
kommt,  sehr  rasch  und  verharrt  in  ihrer  Kuppelform,  während 
unter  ihr  noch  das  nasse  Oel  sitzt.  Die  erstarrte  Oberfläche  behält 
nun  auch  diese  Form,  während  langsam  das  Volumen  des  Oeles, 
welches  sie  umschliesst,  zurückgeht.  Es  ist  klar,  dass  sehr  bald  das 
Kleid  diesem  letzteren  zu  weit  wird  und  es  beginnt,  Falten  zu 
schlagen.  So  entstehen  in  gewissen  Fällen  in  der  Malerei  jene 
Runzeln  und  Falten,  die  man  hie  und  da  beobachten  kann.  Aehn- 
liches  geschieht  aber  auch,  wenn  über  eine  noch  nicht  ausgetrock- 
nete Oelfarbenschicht  eine  zweite  gestrichen  wird,  besonders  wenn 
es  eine  rasch  trocknende  ist. 

Sprünge  sind  eine  weit  häufigere  Erscheinung,  weil  die  Arten 


ihrer  Entstehung  sich  noch  weit  mehr  komplizieren.  Man  denke  sich 
eine  Oelfarbenschicht,  welche  an  sich  schon  langsam  trocknet 
und  nun  gar  vor  dem  Trocknen  mit  einer  rasch  trocknenden  Farb- 
schicht überzogen  wird.  Dadurch  wärd  die  untere  bedeckte  Schicht 
noch  mehr  am  Trocknen  verhindert,  die  obere  an  der  Luft  liegende 
trocknet  beschleunigt.  Die  obere  wird  wie  im  ersten  Falle  be- 
schrieben zerreissen.  Da  sie  sich  aber  fest  an  die  untere  Schicht 
anklammert,  an  ihr  festgeklebt  ist,  so  wird  sie  diese  noch 
ungefestigte,  nasse  untere  Schicht  mit  zerreissen. 

Man  kann  sehr  verschiedene  Fälle  verschiedener  Spannung 
konstruieren :  solche,  in  denen  die  untere  Schicht  die  obere  zerreisst, 
solche,  wo  die  obere  die  untere  zerreisst  und  auch  solche,  in  denen 
beide  zerreissen.  Die  Nutzanwendung  ist,  dass  man  es  nach  Mög- 
lichkeit vermeiden  muss,  verschiedene  Spannungen  entstehen  zu 
lassen.  Es  bedeutet  dies  rein  ins  praktische  übersetzt :  zunächst  nie 
über  halb  getrocknete  oder  gar  erst  angezogene  Farben  malen, 
eben  so  wenig  Firnisschichten  über  solche  Farben  breiten,  und  im 
allgemeinen  den  Grundsatz  aufrecht  erhalten,  dass  ein  dicker  Farb- 
auftrag stets  gefährlicher  sein  wird,  als  ein  dünnerer.  Man  kann 
sich  dabei  manchmal  die  Erfahrung  zu  nutze  machen,  in  welcher 
Weise  die  Farben  trocknen.  Wir  hatten  zu  Anfang  des  Buches 
gesehen,  dass  das  Oelquantum,  das  die  einzelnen  Farbpigmente 
schlucken,  ein  sehr  verschiedenes  ist.  Nicht  genau,  aber  doch  an- 
nähernd lässt  sich  danach  in  den  meisten  Fällen  bestimmen,  ob  die 
Farbe  rasch  oder  langsam  trocknet,  und  es  ist  ohne  weiteres  klar, 
dass  die  Farbe  mit  wenig  Bindemittel  rascher  trocknet,  als  die  mit 
vielem.  Im  allgemeinen  schlucken  die  dunklen  Töne  mehr  Oel,  als 
die  hellen  luid  die  durchsichtigen  mehr,  als  die  opaken.    Das  wird 
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uns  vorsichtig  machen  und  man  wird  bei  unsicherem  Trocknen  erst 
genau  prüfen,  ob  die  Farbe  auch  wirkHch  genügend  trocken  ist, 
ehe  man  über  sie  malt.  Eine  alte  Atelierregel  lautet:  man  darf 
nicht  mit  hellen  Farben  über  dunkle  malen,  weil  das  sonst  Risse 
giebt.  Das  ist  an  sich  natürlich  Unsinn,  ist  aber  entstanden  aus 
der  richtigen  Beobachtung,  dass  eben  die  meisten  dunklen  Farben 
schlechte  Trockner  sind  und  auch  noch  lange  nicht  ihre  Bewegung 
eingestellt  haben,  auch  wenn  sie  sich  oberflächlich  trocken  an- 
fühlen; dass  dagegen  die  hellen  deckenden  Töne  sehr  oft  gute 
Trockner  sind,  welche  dann  über  den  halbtrockenen  Schichten  eine 
sauerstoffabsperrende  feste  Haut  bilden  und  auf  diese  Weise  zwei 
Flächen  von  ungleicher  Spannung  entstehen  lassen.  Ist  dagegen  die 
untere  Schicht  ganz  trocken,  dann  ist  es  natürlich  belanglos,  welche 
optischen  Wirkungen  die  Farbe  hat,  d,  h.  ob  sie  hell  oder 
dunkel  ist. 

Nicht  in  diese  Klasse  von  Sprüngen  zu 
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A  zählen    sind    diejenigen    kleinen  feinen 

V   Gapillarsprünge  ^ 


^  Risse,  mit  denen  sich  sehr  alte  Bilder  be- 
decken, welche  ihren  Ursprung  im  Ver- 
luste des  molekularen  Zusammenhanges  des  Oeles  haben.  Meist 
sind  diese  Sprünge  auch  so  dünn,  dass  sie  als  solche  nicht  weiter 
aufdringlich  zu  sehen  sind,  wenn  sie  wieder  mit  einem  durchsichtigen 
Medium  gefüllt  werden  und  dadurch  nicht  die  doppelte  Licht- 
brechung, wie  Kapillarsprünge,  welche  mit  Luft  gefüllt  sind,  zeigen. 

Es  war  zu  erwarten,  dass  unsere  moderne 
^  D'as  Pettenkofer-  ^  Wissenschaft  nach  Mitteln  suchen  würde, 
^  ^fionsver^fahren"  unvermeidlichen  Einwirkungen  der 

^^^^^^^^^^^^    Zeit  paralysieren  sollten.  Man  griff  früher 


ZU  dem  Mittel,  den  Firnis,  wenn  er  weich  genug  war,  durch  vor- 
sichtiges Reiben  mit  dem  Finger  abzureiben  oder,  wenn  es  sehr 
harter  Firnis  war,  durch  noch  vorsichtigeres  Abwaschen  mit  einer 
lösenden  Essenz  abzunehmen.  Da  es  dabei  sehr  häufig  dazu  kam, 
dass  man  die  obersten  Lasuren,  ja  ganze  Partien  Farbe  mit  abputzte, 
was  dann  viele  Restauratoren  dadurch  verdeckten,  dass  sie  das  Bild 
einfach  selbst  —  tibermalten  !,  suchte  Pettenkofer  nach  einem  Mittel, 
das,  ohne  das  Gemälde  zu  bertihren,  den  molekularen  Zusammenhang 
der  Malmittel  wieder  herstellte.  Er  ging  dabei  von  folgenden  Be- 
obachtungen aus.  Er  nahm  einige  wohlerhaltene  Studien,  die  voU- 
i^^^v^^^V^^^^T^>5^^  kommen  ausgetrocknet  waren  (20  Jahre 
^  Die  zu  Grunde  ^  lang)  und  hielt  sie  in  einem  kühlen  Zimmer 
^  Beo^D^a^^htung  ^  ^^^^  ^^"^  dampfende  Schüssel  mit  heissem 
Wasser,  bis  sie  sich  mit  kondensierten 
Wasserdämpfen  beschlugen.  Alsdann  Hess  er  sie  in  einem  warmen 
Zimmer  trocknen.  Schon  nach  dem  ersten  Versuche  zeigte  sich 
eine  merkliche  Trübung,  die  sich  nach  jedem  wiederholten  ver- 
stärkte, bis  die  Studien  in  ihrem  Aeussern  ganz  den  Gemälden 
glichen,  wie  sie  in  schlecht  konservierten  Galerien  zu  sehen  sind. 
Alsdann  nahm  Pettenkofer  ein  Reagenzgläschen,  dessen  Boden  er 
mit  Alkohol  bedeckte  und  bedeckte  mit  der  verblichenen  Studie  die 
Oeffnung  des  Gläschens.  Nach  etwa  zwei  Minuten  nahm  er  das- 
selbe weder  ab  und  sah  zu  seinem  Erstaunen,  dass  ein  kreis- 
runder Fleck,  der  genau  der  Oeffnung  des  Gläschens  entsprach, 
wieder  ganz  in  seiner  alten  Färbung  erschien,  ja  sogar  lebhafter, 
als  er  vor  dem  Versuch  mit  Wasser  gewesen.  Der  Kreis  fühlte 
sich  anfangs  etwas  weich  an,  trocknete  jedoch  nach  wenigen 
Minuten  wieder  hart  auf,  die  Farbe  blieb  vollständig  klar. 
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Die  Erklärung  lag  auf  der  Hand.  Die  Luft  im  Glase  sättigte 
sich  mit  Alkoholdämpfen,  die  zersplitterten  Harze  mussten  Alkohol 
absorbieren  und,  wenn  auch  nicht  gerade  sich  in  ihnen  lösen,  so 
doch  in  ihnen  aufquellen  und  dadurch  den  molekularen  Zusammen- 
hang wieder  herstellen,  der  bei  der  ursprünglichen  Kohäsions- 
fähigkeit  der  Harze  auch  bewahrt  bleiben  musste. 

Um  sich  zu  überzeugen,  in  welcher  Weise  die  Alkoholaufnahme 
in  das  Harz  vor  sich  ginge,  machte  Pettenkofer  dann  noch  folgenden 
Versuch.  Er  stellte  eine  Schale  mit  Alkohol  und  ein  Uhrgläschen, 
das  eine  geringe  Menge  genau  gewogenen  Mastixpulvers  (welches 
in  dieser  Form  natürlich  vollkommen  undurchsichtig  war)  enthielt, 
unter  eine  Glasglocke.  Man  sah  das  Pulver  allmählich  zusammen- 
fliessen  und  nach  einem  Tage  die  Konsistenz  eines  klaren,  durch- 
sichtigen Firnisses  annehmen.  Der  Mastix  hatte,  wie  ein  aber- 
maliges Wiegen  ergab,  70 — 80  ^  seines  Eigengewichtes  Alkohol 
in  sich  aufgenommen,  der  indessen  rasch  wieder  verdunstete.  Der 
Mastix  blieb  als  durchsichtige,  feste  Masse  auf 
dem  Glase  zurück. 

Das  Ergebnis  war  natürlich  äusserst  wichtig.  Pettenkofer  suchte 
^  darauf  nach  einem  flüchtigen  Stoffe,  der 
^  geeignet  war,  auch  vom  getrockneten 
^  Leinöl  kondensiert  zu  werden;  leider  ohne 
f^jSs^^^/^^^^?S^  Erfolg.  Später  wandte  er  hier  eine  Am- 
moniakseife an.  Indessen  war  das  Positive  der  neu  entdeckten 
Methode  auch  schon  wichtig  genug  und  sie  wurde,  nachdem  Petten- 
kofer sie  noch  vervollständigt,  vom  bayrischen  Staate  zur  Konser- 
vierung seiner  Galerien  angekauft. 


Verhalten 
/T  des  degenerierten 
Leinöls 


I^^^i-^ir^^würii^^l^^  Um  nun  zu  sehen,  ob  bei  einem  Bilde  die 
^  Verfahren  der  ^  Methode  anwendbar,  d.  h.  ob  die  Materia- 
4  Praxis  ^   lien   desselben    auf    alkoholhaltige  Luft 

reagieren,  macht  man  am  besten  folgenden 

Versuch. 

Man  bestreicht  eine  kleine  runde  Papierschachtel  innen  mit 
starkem  Tischlerleim,  um  sie  gegen  Alkohol  undurchdringlich  zu 
machen.  Dann  klebt  man  auf  den  noch  frischen  Leim  am  Boden 
der  Schachtel  ein  rundes  Stück  Tuch  oder  Filz  fest.  Nach  dem 
Austrocknen  des  Leimes  feuchtet  man  den  Filz  mit  80  proz.  Alkohol 
soweit  an,  dass  er  beim  Umdrehen  in  keinem  Fall  tropfen  kann  und 
legt  dann  die  Schachtel  mit  der  Oeffnung  nach  unten  auf  die  Fläche 
des  sorgfältig  gereinigten  Versuchsobjektes.  Schon  nach  einigen 
Minuten  wird  sich  die  Wirkung  zeigen,  wenn  man  die  Schachtel 
abhebt.  Diese  Versuche  wird  man  so  lange  fortsetzen,  bis  der  Fleck 
sich  nicht  mehr  verändert.  Eine  ständige  Kontrolle  ist  natürlich 
notwendig,  damit  die  Flarze  immer  nur  den  grösstmöglichen  Grad 
der  Quellung  erreichen,  nie  ins  Fliessen  kommen,  wie  es  bei  sehr 
unvorsichtiger  Handhabung  der  Fall  sein  dürfte.  Indessen  ist  dieses 
Verfahren  doch  das  bei  weitem  sicherste  und  mildeste,  da  ein 
direktes  Berühren  der  Bilder  ganz  vermieden  wird  und  ein  blosses 
Bestreichen  von  alkoholhaltiger  Luft  sicher  weit  weniger  riskiert 
ist,  als  ein  direktes  Berühren  mit  einer  Flüssigkeit. 

Fiat  man  aus  der  Probe  ersehen,  dass  das  Bild  auf  Alkohol- 
quellung  reagiert,  so  kann  man  das  ganze  Bild  damit  behandeln. 
Pettenkofer  empfiehlt  folgendes  Verfahren.  In  eine  flache  Holz- 
kiste, deren  genau  schliessender  Deckel  an  Scharnieren  zum  Klappen 
eingerichtet  ist,   wird  der  Boden  mit  Tuch  beklebt  und  das  Bild 


mit  Flügelschrauben  am  Deckel  befestigt.  Die  Behandlmig  ent- 
spricht dann  genau  der  vorigen.  Wenn  das  ganze  Bild  in  seiner 
Regeneration  dem  zuerst  behandelten  kreisrunden  Versuchsflecke 
nachgekommen,  kann  man  annehmen,  dass  die  grösstmöglichste 
Regeneration  der  Harze  erreicht  ist. 

[t^Pr^^^^S^^i'S^.S'^^^^^O^^?^  Doch  wäre  damit  der  Degeneration 

^     Herstellung  des  mole-      ^der  Oele  noch  nicht  abgeholfen. 
H  kularen  Zusammenhanges  v>  ...... 

^  beim  degenerierten  Leinöl  ^  Auch  diese  haben  ja  sehr  oft  ihren 

^jOb^<?^JI^^^^  f^'^§I^!^S><y^lc9l  molekularen  Zusammenhang  ver- 
loren und  sind  durch  keine  Mittel  mehr  zum  quellen  zu  bringen. 
Es  hilft  hier  nur  eine  Methode :  das  Ausfüllen  der  Capillaröf fnungen 
mit  einem  durchsichtigen  festen  Körper,  der  einen  ähnlichen 
Brechungscoefficienten  hat  wie  das  Oel.  Früher  nahm  man  zu 
diesem  Zwecke  meist  fette  Oele  oder  Harzfirnisse.  Doch  haben 
diese  den  grossen  Nachteil,  zu  rasch  zu  erstarren,  noch  ehe  sie 
ganz  in  alle  die  feinen  Luftkanäle  eingedrungen  sind  und  so  die 
Zugänge  zu  ihnen  für  spätere  Behandlung  zu  verstopfen,  wodurch 
das  Uebel  noch  stärker  wird,  ganz  abgesehen  von  den  üblen  Eigen- 
schaften des  Oeles,  nachzugilben,  selbst  wieder  zu  degenerieren 
und  dann  später  nicht  mehr  auf  Quellungsversuche  zu  reagieren. 
Pettenkofer  fand  einen  Stoff,  der  sich  zum  Füllen  der  Capillar- 
zwischenräume  sehr  gut  eignete,  im  Copaivabalsam  (siehe  auch 
Seite  6i).  Er  führte  diesen  durch  dünnes  Ueberstreichen  der 
Vorder-  und  Rückseite  in  die  Hohlräume  ein  und  erzielte  damit  oft 
vollständig  die  Wirkung  des  ursprünglichen  Aussehens.  Oft  aber 
auch  widerstand  das  Bild  dem  blossen  Ueberstreichen  von  Copaiva. 
Pettenkofer  wandte  deshalb  abwechselndes  dünnes  Ueberstreichen 
mit  Copaiva  und  alkoholhaltige  Luft  an,  durch  die  der  Copaiva 


dann  stets  zu  weiterem  Quellen  und  tieferen  Eindringen  gebracht 
wurde.  In  sehr  hartnäckigen  Fällen,  wie  z.  B.  bei  grau  gewordenem 
Lapis  lazuli  (der  sog.  Ultramarinkrankheit)  wechselte  er  so  dreissig- 
mal  das  Verfahren,  bis  ganz  allmählich  die  Farbe  wieder  ihre  voll- 
ständige Durchsichtigkeit  gewann.  Der  Copaiva,  der  zuerst,  selbst 
nach  scheinbarem  Trocknen  auf  der  Oberfläche  der  Bilder  sass, 
schien  nach  Behandlung  mit  alkoholhaltiger  Luft  stets  so  gut  wie 
verschwunden,  was  die  Ursache  hatte,  dass  er  tiefer  in  die  Hohl- 
räume eingedrungen  war. 

Aus  einem  analogen  Grunde  wird  deshalb  oft  ein  Gemälde, 
welches  schon  viel  mit  Oelen  oder  Oelfirnissen  getränkt  ist,  nach 
dem  Verfahren  mit  alkoholhaltiger  Luft  oft  plötzlich  eine  matte  und 
rauhe  Oberfläche  erhalten.  In  der  Oberfläche,  die  nur  aus  erhärteten 
Oel-  und  Harzteilen  besteht,  werden  nur  diese  letzteren  aufgeweicht 
und  dringen  nun  sogleich  in  die  Hohlräume  der  Tiefe,  während 
auf  der  Oberfläche  die  verrunzelten  und  gespaltenen  Oelpartikelchen 
auf  dem  Trocknen  sitzen  bleiben.  Auch  in  diesen  Fällen  ist  ein 
weiteres  Füllen  mit  Copaiva  notwendig. 

Es  kommt  oft  vor,  dass  Gemälde  im  Lauf  der  Zeit  so  viel 
Firnisschichten  erhalten  haben,  dass  ein  Abnehmen  derselben  un- 
erlässlich  erscheint.  Auch  dann  ist  es  das  rationellste,  es 
zuerst  mit  alkoholhaltiger  Luft  zu  behandeln,  da  dadurch  nicht 
allein  das  Bild  und  seine  Farben  besser  sichtbar  v/erden,  was  ja 
für  manuelle  Eingriffe  von  grösster  Wichtigkeit,  sondern  auch 
die  Schicht  des  Firnis  eine  homogenere  wird.  Danach  mag  man 
dann  auf  flüssigem  oder  trockenem  Wege  so  viel  Firnis  abnehmen, 
als  rätlich.  Ein  vollständiges  Abnehmen  desselben  ist  ja 
aus  dem  leicht  ersichtlichen  Grunde  unmöglich,  dass  sich  Firnis  und 


oberste  Farbschichten  viel  zu  intim  verbunden  haben,  um  ein  mecha- 
nisches Trennen  zu  ermöglichen. 

Natürlich  wird  auch  dieses  Regenerationsverfahren  nicht  von 
ewigwährender  Wirkung  sein.  Die  Harze  und  Oele  werden  ja  im 
besten  Falle  wieder  in  den  Status  quo  der  Zeit  des  Entstehens  des 
Bildes  gesetzt  und  der  Degenerationsprozess  kann  von  neuem  be- 
ginnen. Doch  wird  derselbe  gewiss  bedeutend  in  Schranken  ge- 
halten dadurch,  dass  man  ihn  nie  so  weit  kommen  lässt,  wie  es  ehe- 
dem geschah,  sondern  das  Bild  stets  von  Zeit  zu  Zeit  regeneriert. 
Es  ist  Erfahrungssache,  dass  Bilder  sich  eine  Zeit  lang  recht  gut 
oder  doch  leidlich  halten,  dann  aber  mit  einmal  eine  Epoche  des 
rapiden  Verfalls  eintritt.  Diesen  Zeitpunkt  darf  man  nie  kommen 
lassen.  Man  hat  die  Befürchtung  ausgesprochen,  dass  der  Verfall 
sich  durch  das  geschilderte  Verfahren  in  immer  rascheren  Zeitfolgen 
wiederholen  würde.  Die  Erfahrungen  darüber  stehen  noch  nicht 
fest,  doch  scheinen  die  Befürchtungen  grundlos  zu  sein.  Seit  nun- 
mehr fast  36  Jahren  wird  das  Pettenkof ersehe  Verfahren  an- 
gewendet und  hat  sich  wie  noch  kein  anderes  bewährt.  Da  man 
die  Hauptursache  des  Verfalles  der  Oelgemälde  nicht  so  in  chemi- 
schen Veränderungen  der  Farbpigmente  (die  verhältnismässig  selten 
beobachtet  wurden),  sondern  im  Verfall  der  Bindemittel  durch 

athmosphärische  Einflüsse  erkannt  hat,  so 
^  Sonstige  ^  wird  eben  in  das  Abhalten  dieser  das 
^  Konsen|ie^ungs  ^  Hauptkonservierungsmoment  gelegt.  Ein 
1^^^^^/^^^^^^  Aufbewahren  von  Gemälden  in  nicht  heiz- 
baren oder  gar  feuchten  Räumen  ist  zu  vermeiden  und  jeder 
wässerige  Niederschlag  abzuhalten.  Sollte  trotzdem  einmal  ein  Be- 
schlagen eines  Gemäldes  vorkommen,  so  ist  es  schleunigst  abzu- 


trocknen  und  so  rasch  wie  möglich  durch  direkte  Wärme  zu 
trocknen,  damit  ein  langsames  Verdunsten  des  Wassers  mit  seinen 
verderblichen  Einflüssen  vermieden  wird.  Ich  habe  einmal  beob- 
achtet, dass  ein  ganz  neues  und  eben  gefirnisstes  Bild,  w^elches 
einen  halben  Frühjahrsmonat  ohne  Aufsicht  in  dem  Atelier  eines 
noch  nicht  getrockneten  Neubaues  stehen  musste,  sich  in  dieser 
Zeit  mit  einem  vollkommen  blauen  Scheine  überzogen  hatte :  dem 
blauen  Scheine  trüber  Medien  (siehe  Seite  14),  hier  Luft-  und  Harz- 
teilchen, die  ihre  Cohärenz  verloren  hatten.  Einem  Behandeln  mit 
Spiritusdämpfen  wich  die  Erscheinung  nach  wenigen  Minuten.  Das 
jetzt  im  Leipziger  Museum  befindliche  Bild  hat  bis  jetzt  auch  noch 
keine  Spur  von  Trübung  gezeigt.  Die  englische  Gepflogenheit,  die 
Bilder  unter  Glas  zu  setzen,  ist  ein  ganz  ausserordentlich  gutes 
Konservierungsmittel,  wie  durch  den  Erfolg  bestätigt  worden 
ist.  Nur  muss  das  Glas  auch  vollkommen  schliessen  und  das  Bild 
von  hinten  durch  einen  Holzdeckel  geschützt  sein,  damit  nicht  doch 
Feuchtigkeit  unter  das  Glas  gerät,  was  das  Uebel  verschlimmern 
würde. 

Um  das  Verhalten  von  Harz  mit  Copaivaüberzug  zu  prüfen, 
machte  Pettenkofer  folgenden  Versuch.  Er  Hess  eine  dünne  Schicht 
von  gepulvertem  Mastixharz  in  alkoholhaltiger  Luft  so  weit  auf- 
quellen, bis  es  das  Glas  mit  einer  vollständig  homogenen  Firnis- 
schicht überzogen  hatte.  Diese  Schicht  setzte  er  dann  der  Luft  aus 
und  beschleunigte  durch  häufiges  Anhauchen  das  Trübwerden.  Als- 
dann bestrich  er  die  eine  Hälfte  mit  Balsam  copaiva  und  Hess 
das  Ganze  dann  durch  alkoholhaltige  Luft  quellen.  Wie  gewöhnlich 
klärte  sich  die  Fläche,  beide  Hälften  gleich  gut.  An  der  Luft  ver- 
hielt sich  dann  in  der  Folge  die  Schicht  ohne  Copaiva  genau  so, 


wie  anfangs :  sie  trübte  sich  bald.  Die  mit  Copaiva  bestrichene 
Hälfte  hielt  sich  jedoch  durch  sechs  Jahre  hindurch  fast  un- 
verändert. Als  dann  die  Gesamtschicht  etwa  zwanzigmal  mit 
destilliertem  Wasser  angefeuchtet  wurde,  w^ar  die  Hälfte  ohne 
Copaiva  innerhalb  zweier  Tage  so  zerfallen,  dass  sie  sich  als 
trockenes  Pulver  von  der  Oberfläche  des  Glases  mit  dem  Pinsel  ab- 
kehren Hess,  während  die  andere  Hälfte  mit  Copaiva  dem  Einflüsse 
des  Wassers  fast  ganz  widerstand.  —  Dieses  Ergebnis  spricht  sehr 
für  den  Balsam  copaiva. 

Man  darf  von  allen  Regenerationsverfahren  nichts  unmög- 
liches verlangen.  So  wenig  man  vom  Arzt  verlangen  kann,  er 
solle  den  Tod  abschaffen,  so  wenig  kann  man  vom  Bilderrestaurator 
verlangen,  er  möge  den  Bildern  ewiges  Leben  verschaffen.  Die 
Lebensdauer  unserer  Bilder  wird  bei  dem  eingeschlagenen  Ver- 
fahren vv^esentlich  verlängert.  Ob  uns  die  Zukunft  der  Malerei 
einmal  ein  Material  bringen  wird,  welches  langlebiger  sein  wird, 
als  unsere  Oele,  Leine  und  Harze,  ist  bis  heute  noch  nicht  ab- 
zusehen. 

Ii.  Die  Temperamalerei/) 

Die  Temperamalerei  ist  eine  weit  ältere  Technik,  als  die  reine 
Oelmalerei.  Allerdings  darf  man  unter  Tempera  nicht  einen  ganz 
genau  umschriebenen  Begriff  verstehen  wollen,  den  es  nicht  giebt. 

i)  Diese  und  die  folgenden  Techniken  werden  im  Verhältnisse  zur  Öl- 
maierei  bedeutend  kürzer  gehalten  werden.  Es  hat  dies  nicht  in  einem 
Geringerschätzen  derselben  seinen  Grund,  sondern  darin,  dass  alle  Malereien 
viel  Gemeinsames  haben  und  dass  das  beim  Ölmalen  Gesagte  auch  in  einer 
anderen  Technik  gilt.  Das  entsprechend  moderierte  Wiederholen  dieses 
Gemeinsamen  würde  nur  unnötige  Längen  hervorbringen  und  die  Übersicht- 
lichkeit stören. 


Wir  nennen  heute  alle  Arten  von  Malerei,  deren  Bindemittel  in 
Wasser  löslich  waren,  Tempera.  In  diesem  Sinne  ist  schliesslich 
auch  Aquarell  eine  Tempera,  wird  gewöhnlich  jedoch  nicht  zu  ihr 
gerechnet.  Fast  alle  älteren  Bilder  bis  weit  hinein  ins  sechzehnte 
Jahrhundert  sind  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  nicht  Oelbilder, 
sondern  Temperamalereien.  Erst  nach  dieser  Zeit  kam  die  Gewohn- 
heit auf,  ganz  mit  Oelfarbe  zu  malen  und  die  schlechtere  Erhaltung 
der  jüngeren  Bilder,  als  die  der  älteren,  stellten  allerdings  der 
Temperamalerei  ein  gutes  Zeugnis  aus. 

Ueber  die  Arten  der  als  wahrscheinlich  von  den  Alten  ver- 
wendeten Tempera  hat  man  sich  noch  nicht  einigen  können.  Nach 
Forschungen  Bergers  (der  vielleicht  auf  einem  Zeugen  wie  Böcklin 
fusst)  waren  die  älteren  Meister  vor  den  van  Eycks  und  vor  den 
Bellinis  (resp.  Antonello  da  Messina)  reine  Wassertemperamaler, 
d.  h.  sie  benutzten  kein  Oel  als  Bindemittel,  sondern  lösten  ihre 
Farben  in  Leimen,  Ei,  Feigenmilch  u.s.w.,  um  dann  zum  Schluss  die 
Bilder  zu  firnissen.  Jan  van  Eyck  wird  der  Erfinder  der  Oelmalerei 
genannt.  Allerdings  ändert  sich  mit  ihm  der  Charakter  der 
Malereien  und  es  ist  kein  Zweifel,  dass  mit  ihm  ein  geschmeidigeres, 
traktierbares  Material  aufkam. .  Dass  es  aber  d  i  e  Oelfarbe  war, 
wie  wir  sie  heute  kennen,  muss  stark  in  Frage  gezogen  werden. 
Dass  Fettöle  als  Bindemittel  verwendet  wurden,  erfahren  wir  zwar 
aus  mancherlei  schriftlichen  Mitteilungen  jener  Zeit,  die  aber  jeden- 
falls so  ausgelegt  werden  müssen,  dass  die  neue  Erfindung  darin 
bestand,  dass  man  Oel  in  der  mit  Wasser  mischbaren 
Form  einer  Emulsion  mit  Ei  oder  Gummi  als  Binde- 
mittel verwendete.  Es  sei  als  erste  Art  der  Tempera  hier  die  Rede 
von  der 


A.  Oel-Tempera^ 

da  es  diejenige  Temperatechnik  ist,  die  bei  Staffeleibildern  heute 
wohl  die  meiste  Aussicht  auf  eine  allgemeine  Verwendung  hat. 

Es  giebt  einen  guten  Ausspruch  von  Fernbach :  das  Oel  sei  in 
der  Oelmalerei  ein  notwendiges  Uebel.  Es  ist  vielleicht  ein  wenig 
ungerecht,  denn  das  arme  Oel  hat  doch  gewiss  auch  ganz  einzig 
schätzenswerte  Eigenschaften.  Allein  man  muss  gestehen:  jede  un- 
nütze Verwendung  desselben,  jedes  Zuviel  von  Oel  muss  vom  Uebel 
werden.  Bilder,  in  denen  die  Farbe  über  ihre  Bindefähigkeit  hinaus 
mit  Oel  flüssig  gemacht  worden  ist,  erhalten  fast  immer  einen  trüben 
klebrigen  Ton  und  es  ist  fast  unmöglich,  mit  Oelfarbe  jenen  nicht 
allein  flüssigen,  sondern  auch  stark  leuchtenden  Farbauftrag  zu  er- 
zielen, wie  wir  ihn  bei  den  Bildern  des  Quattrocento  sehen.  Man 
hat  in  neuerer  Zeit,  besonders  in  den  achtziger  und  zu  Beginn  der 
neunziger  Jahre  des  neunzehnten  Jahrhunderts  überwiegend  ganz 
darauf  verzichtet,  die  Oelfarbe  in  dieser  Weise  zu  behandeln  und  sie 
stets  als  dicken,  klebrigen  Farbenteig  verwendet.  Wenn  es  auch 
zweifellos  eine  Menge  Künstler  gegeben  hat  und  giebt,  die  auf  diese 
Weise  sich  am  besten  auszusprechen  vermögen,  so  giebt  es  doch  im 
Gegensatz  dazu  immer  eine  andere  grosse  Zahl  (und  sie  ist 
heute  im  Steigen),  welche  einen  dünneren  Farbauftrag,  eine  starke 
Durchsichtigkeit  und  eine  traktierbare,  flüssigere  Behandlung  der 
Farbe  wünschten.  Ueber  die  Berechtigung  beider  zu  streiten,  würde 
ungefähr  dem  entsprechen,  dass  zvv^ei  Leute  darüber  disputierten,  ob 
die  Streich-  oder  Blasinstrumente  das  Richtige  wären. 

Sicher  ist,  dass  der  zu  zweit  angedeuteten  Art  die  ältere 
Technik,  die  Oeltempera  mehr  entgegenkommt.  Sie  besitzt  durch 
ihr  Uebergewicht  an  Farbpigment  auch  im  dünnen  Farbauftrag  die 


Stärke  des  Tones,  wie  die  Oelfarbe  im  dicken;  da  sie  mit  Wasser 
mischbar  ist,  lässt  sie  weit  dünnere  Behandlung  und  grössere  zeich- 
nerische Präzision  zu  und  trocknet  der  dabei  verwendete  bedeutende 
Ueberschuss  von  Verdünnungsmittel  (Wasser)  vollständig  auf;  da 
ihr  Oelgehalt  etwa  der  vierte  oder  fünfte  Teil,  wie  beim  gleichen 
Volumen  reiner  Oelfarbe  ist,  so  ist  sie  der  späteren  Trübung  und 
dem  Nachdunkeln  weniger  ausgesetzt  und  erscheint  auch  schon 
gleich  nach  dem  Malen  die  geschichtete  Farbe  bedeutend  klarer, 
leuchtender  und  durchsichtiger  —  eine  Thatsache,  die  einem  schon 
bei  der  ersten  Prüfung  ganz  auffallend  bemerkbar  werden  wird. 
Wie  weit  die  uns  heute  zu  Gebote  stehenden  Rezepte  eine  Halt- 
barkeit wie  die  der  Werke  der  frühen  alten  Meister  gewährleisten, 
können  wir  heute  noch  nicht  endgültig  feststellen.  Doch  sehen  wir, 
wie  Werke  von  Böcklin,  der  seit  Jahren  in  dieser  und  ähnlicher 
Technik  gemalt  hat  und  durch  ihre  Vorzüge  von  der  eigentlichen 
Oelfarbe  ganz  abgekommen  zu  sein  scheint,  sich  tadellos  und  besser 
als  seine  früheren  Oelbilder  gehalten  zu  haben  scheinen.  Heute  schon 
malt  eine  stattliche  Anzahl  von  Künstlern  in  diesen  Tempera- 
techniken und  würden  es  wohl  noch  mehr  thun,  wenn  sie  nicht 
die  anscheinende  Bequemlichkeit  der  Oeltechnik,  deren  Farben  man 
an  jeder  Ecke  kaufen  kann^)  und  bei  deren  Verwendung  man  nicht 
so  viel  zu  berechnen  braucht,  da  sich  bei  ihr  nie  unerwartete 
Schwierigkeiten  in  den  Weg  stellen,  anzöge.  Wir  ernten  da 
die  Früchte  der  bisher  üblichen  akademischen  Erziehung,  die  in  die 
Lehrjahre  auch  nicht  die  primitivste  Unterrichtung  über  das  Wesen 
des  Materials,  dessen  der  Studierende  sich  sein  Lebtag  zu  bedienen 
hat,  mit  aufnahm. 

i)  Ueber  fertig  in  den  Handel  gebrachte  Oeltemperafarben  siehe  weiter 
hinten  bei  der  Besprechung  des  im  Handel  befindlichen  Materials,  Seite  143. 


HO 

j^^^^^^^i^^^    Es  mag  vielen  auffällig  sein,    zu  hören, 

^  ?s    dass    eine    Oelfarbe    sich    mit  Wasser 

)(  Oel-Emulsion 

"  ^   mischen   soll.    Allerdings   ist   reines  Oel 

l^^^^^:^^^^^^  mit  Wasser  in  keiner  Weise  mischbar,  je- 
doch wird  es  dasselbe  sofort,  wenn  man  das  Oel  mit  Gummi  oder 
Ei  e  m  u  1  g  i  e  r  t.  Emulsionen  sind  äusserst  fein  verteilte  mecha- 
nische Mischungen  (keine  chemischen  Verbindungen),  die  sehr 
häufig  künstlich  hergestellt  werden,  sich  aber  auch  in  der  Natur 
vorfinden.  Jede  Mayonnaisensauqe  ist  eine  Emulsion  aus  Salatöl 
und  Ei ;  Emulsionen  sind  auch  gewisse  Pflanzensäfte.  (Auch  Eigelb 
selbst  ist  schon  eine  Emulsion,  jedoch  ist  sein  Gehalt  an  Oel  ein  noch 
so  geringer  resp.  die  Bindekraft  für  Oel  eine  so  grosse,  dass  es  noch 
die  gleiche  Gewichtsmenge  Oel  zu  binden  im  stände  ist).  Oel  und  Ei 
(auch  Oel  und  Gummi)  haben  in  hervorragender  Weise  die 
Eigenschaft,  zusammen  Emulsionen  einzugehen.  Sie  ergeben  dann, 
richtig  bereitet,  eine  dickflüssige  weisse  Flüssigkeit,  die  sich  ohne 
jede  Schwierigkeit  mit  jedem  Quantum  Wasser  mischen  lässt  und 
die  nach  dem  Trocknen  in  dünnen  Schichten  einen  harten  und  gut 
durchsichtigen  Körper  bildet.  Das  Trocknen  geht  ziemlich  rasch 
vor  sich,  jedenfalls  zehnmal  so  rasch,  als  bei  reinem  Leinöl.  Diese 
Eigenschaften  machen  die  Emulsion  in  hervorragendem  Grade  be- 
\^9^^it^:==^\;::=::^\<r^  fähigt  zu  einem  Farbbindemittel.  Die 
^  ^   Emulsion  stellt  man  her,  indem  man  das 

X  Emulsionen  mit  Ei  ^   t^.    11  •  ^      n      u  ^  a  ^ 

<S  A    Eigelb  m  emer  Porzellanschale   mit  dem 

[^^^^^^^^^^^  Reiher  gut  zusammenreibt  und  unter  fort- 
währendem Reiben  das  gleiche  Gewichtsquantum  Oel  tropfen- 
weise zugiesst.    Man    giesse    nicht   weiter    zu,    ehe    die    in  der 


Schale  befindliche  Menge  Oeles  sich  vollkommen  mit  dem  Ei  ver- 
bunden hat.  Einzelne  Oeltröpfchen  dürfen  sich  durchaus  nicht 
mehr  zeigen.  Das  Gemenge,  (das  sich  von  selbst  nicht  mehr 
trennt)  verdünnt  man  dann  ganz  nach  Bedürfnis  mit  Wasser.  Da 
das  Eigelb  eine  organische  Substanz  ist,  die,  wenn  sie  nicht  trocknen 
kann,  nach  einiger  Zeit  in  Fäulnis  übergeht,  wird  man  gut  thun, 
der  Emulsion  etwas  Konservierungsmittel  zuzusetzen  (es  werden 
empfohlen :  Spicköl,  Lavendelöl,  Essig  oder  auch  einige  Tropfen 
Essigsäure).  Doch  muss  man  damit  vorsichtig  sein,  da  ein  Zuviel 
von  scharfen  Konservierungsmitteln  der  Malerei  schaden  würde. 
Eleftige  Mittel,  wie  Karbol,  Sublimat  u.  s.  w.  sind  am  besten  ganz 
zu  meiden. 


rieben  und  diesem  dann  das  Oel  erst  zugesetzt  wird.  Kirschgummi 
ist  dem  Gummi  arabicum  vorzuziehen  (siehe  auch  unter  Gummi, 
Seite  62).  Die  Gummi  vermögen  etwa  die  doppelte  Quantität 
ihres  Gewichtes  Oel  zu  emulgieren. 

Diese  Emulsionen  werden  dann  wie  jedes  andere  Bindemittel 
mit  den  Farbpigmenten  auf  der  Reibschale  verrieben.  Feste 
Regeln  lassen  sich  bez.  der  einzelnen  Qtiantitäten  der  Zu- 
sammensetzung nicht  geben.  Je  weniger  Wasser  (ein  brauchbares 
Quantum  ist  der  vierfache  Teil  Wasser)  dazu  nötig  ist,  um  der 
Farbe  eine  zur  Füllung  in  die  Tube  angenehme  Konsistenz  zu  geben, 
desto  mehr  bleibt  es  einem  dann  beim  Malen  selbst  überlassen. 


Gummitempera  wird  in  der  gleichen  Weise 
hergestellt,  mit  dem  Unterschiede,  dass  zu- 
erst der  Gummi  mit  Wasser  zu  einem 
schleimigen  Brei  in  der  Reibschale  ver- 


auch  weitere  Emulsion,  dick  oder  verdünnt, 
als  Malmittel  zuzusetzen.  Ist  der  Wasserzusatz  zu  gering,  die  Emul- 
sion zu  „stark'',  so  springt  die  Farbe  gleich  nach  dem  Trocknen; 
ist  er  zu  gross,  die  Emulsion  an  Oel  zu  arm,  so  ist  die  Farbe  nach 
dem  Wegtrocknen  des  Bindemittels  nicht  genügend  gebunden,  löst 
sich  unter  Wasser  sofort  wieder  auf.  Emulsion  auf  der  Palette  zu- 
gesetzt, verbindet  sich  nicht  gut  mit  der  Farbe.  (Statt  Wasser  habe 
ich  reinen  Essig  verwendet  und  keine  nachteiligen  Folgen  be- 
merkt. Damit  präparierte  Farben  hielten  sich  ein  Jahr,  ohne  zu 
faulen).  xA.uch  reines  Eigelb,  mit  mehr  oder  weniger  Wasser  ver- 
dünnt, erweist  sich  als  ein  äusserst  angenehmes  Malniittel,  das  das 
Perlen  der  Farbe  auf  fettigem  Malgrund  verhindert. 


den  Vorteil  einer  Durchleuchtung  vom  hellen  Grund  hier  nicht 
verzichten.  Doch  kann  auch  Oelgrund  genommen  werden,  auf  dem 
Emulsionsfarbe  fast  immer  gut,  ohne  zu  perlen,  haftet.  Das  Perlen 
kommt  bei  Eitempera  fast  gar  nicht  vor,  oder  nur,  wenn  sie  zu  stark 
mit  Wasser  verdünnt  ist,  bei  Gummitempera  leichter,  sogar  über 
einer  sehr  stark  getrockneten  Schicht  Gummitemperafarbe,  noch 
mehr  über  Firnis.  Es  kann  durch  ein  Anreiben  mit  verdünnter 
Ochsengalle  vermieden  werden.  Doch  gewöhne  man  sich  nicht  zu 
sehr  an  das  bequeme  Mittel  der  Ochsengalle  (die  selbst  wieder  nichts 


Als  Malgrund  wird  am  besten  ein  stark 
geleimter  und  ganz  weisser  Kreidegrund 
verwendet.  Da  eine  gute  Seite  der  Farbe 
ihre  Durchsichtigkeit  ist,  sollte  man  auf 


als  eine  Emulsion  ist),  welche  in  zu  reichem  Masse  verwendet,  der 
Farbe  (auch  den  Pinseln)  schädlich  werden  kann.  Vorzuziehen 
ist  jedenfalls  die  oben  erwähnte  Verwendung  von  Eigelb  als  Mal- 
mittel. 

Beim  Malen  selbst  wird  man  dann  die 
<J  Dunkles  ^  Wahrnehmung  machen,  dass  die  Farbe 
ö  Auftrocknen  ö  ziemlich  dunkel  auftrocknet  (reine 
\2cS^^^/^^^^\  Wassertempera  trocknet  heller  auf).  Es 
ist  dies  einer  der  Nachteile,  die  man  für  die  Vorteile  mit  in  Kauf 
nehmen  muss.  Die  Farbe  trocknet  fast  unter  den  Händen,  doch  ist 
die  Schicht,  auch  wenn  sie  sich  trocken  anfasst,  vermöge  ihres  Oel- 
gehaltes  meist  noch  nicht  ganz  ausgetrocknet.  Doch  scheint  bei 
Oeltempera  die  Gefahr  des  Reissens  beim  Uebermalen  auf  noch 
nicht  ganz  getrocknete  Stellen  bei  weitem  nicht  so  gross  zu  sein, 
l^^^g^^p^^^^^^  wie  bei  reiner  Oelmalerei.  Ich  habe  mir 
^  Gefahr  ^  in  allerlei  Versuchen  die  grösste  Mühe  ge- 
A  des  Reissens  ^  geben,  durch  noch  so  rasches  Uebermalen, 
|t^:^S^^f^^/^^^??2D^|  Firnissen,  in  den  nassen  Firnis  Hinein- 
malen und  ein  Beschleunigen  des  Trockenprozesses  ein  Reissen  der 
Farbschichten  zu  verursachen,  doch  meist  vergebens.  Vermöge  des 
Ei-  und  Wassergehaltes  scheint  sich  auch  das  Oel  ein  rascheres 
Trocknen  zu  erwerben;  auch  bilden  wohl  die  Farbschichten  keine 
so  undurchdringliche  Mauer,  wie  getrocknete  Oelhäatchen. 

Die  getrocknete  Untermalung  kann  man  unter  Umständen  schon 
am  zweiten  Tage  mit  einem  Firnis  überziehen,  wodurch  alsdann  eine 
nochmalige  Veränderung  der  Farben  vor  sich  geht.  Jetzt  unter  dem 
Firniseinfluss  kommt  nämlich  erst  die  volle  Leuchtkraft  und  Inten- 
sität der  Tempera  zum  Vorschein,  gegen  die  jede  Oelfarbe  zurück- 


stehen  muss.  Die  Farben  färben  sich  alle  eine  Nuance  tiefer,  wo- 
durch zwar  die  Harmonie  nicht  verändert,  die  Skala  aber  um  ein  be- 
deutendes tiefer  gestimmt  wird.  Das  Bild  hat  an  Leuchtkraft  ge- 
wonnen, trotzdem  es  anscheinend  dunkler  geworden  ist. 

Natürlich  werden  die  Farben  auch  durchsichtiger:  das  hat  die 
unangenehme  Folge,  dass  bei  einem  auch  nur  etwas  ungleich- 
mässigen  Auftrag  die  dickeren  Stellen  dunkler  erscheinen,  die 
dünnen  mehr  vom  Grund  durchleuchtet  werden.  Daher  die  Regel: 
ziemlich  pastos,  vor  allen  Dingen  gleichmässig,  am  besten  zwei-, 
dreimal  übereinander  malen.  Zu  Lasuren  ist  Oelfarbe  vielleicht 
geeigneter.  —  Beim  Trocknen  schwindet  der  Firnis  ziemlich  stark. 
Es  findet  daher  manchmal  eine  Rückveränderung  statt.  Man  muss 
dann  das  Firnissen  wiederholen. 

Auf  diese  Firnisschicht  (man  kann  zu  dem  Zwecke  ebenso  einen 
Harzessenzfirnis,  wie  einen  Oelharzfirnis  verwenden,  ja,  wenn  einem 
an  langem  Nasshalten  gelegen  ist,  reines  Oel  nehmen)  kann  man 
dann  entweder  so  lange  er  nass  ist,  oder  auch  nach  seinem 
Trocknen  weiterarbeiten.  Kommt  man  nicht  mehr  weiter  oder 
wünscht  man  die  Enderscheinung  der  Farbe  zu  sehen,  so  kann  man 
auf  die  bald  getrocknete  Farbe  wieder  firnissen  und  dann  wieder 
weitermalen.  Dürer  berichtet  in  einem  Briefe  (an  Jakob  Heller), 
dass  er  so  „fünf-  oder  sechsmal  untermalt  hätte  und  dann  noch  zwei- 
mal übermalt  habe". 

Die  Firnis-  oder  Oelschicht  kann  man  zweckmässig  auch  wie 
eine  Lasur  mit  Oelfarbe  ganz  oder  teilweise  färben,  mit  anderen 
Worten,  es  lässt  sich  eine  reine  Oelmalerei  zwischen  die  Tempera- 
schichten legen.  Selbstverständlich  wird  niemand  auf  den  Einfall 
kommen,  eine  ganz  zwecklose  pastose  Oelmalerei  zwischen  hinein 


anzubringen,  sondern  es  wird  sich  immer  nur  um  eine  mehr  oder 
minder  gefärbte  Lasur  handeln,  in  die  man  dann,  dick  oder  dünn, 
mit  Oekempera  weitermalt. 


recht  mehr  erzielen  kann,  zu  ergänzen.  Ich  würde  raten,  da,  wo  es 
irgend  angängig,  von  dieser  Oelfarbenübermalung  abzusehen.  Es 
ist  schwer  zu  erklären,  aber  sicher  zu  beobachten,  dass  Oelfarbe 
neben  Tempera  einen  etwas  schmierigen  Charakter  hat.  Jedenfalls 
ist  die  Traktierfähigkeit  eine  andere  und  da  wir  bei  Oelfarben  kein 
Verdünnungsmittel  besitzen,  das  dem  Wasser  an  Flüssigkeit  irgend- 
wie gleich  käme  (Terpentin  ist  nicht  verwendbar,  da  die  Formen 
auslaufen,  siehe  unter  Terpentin,  Seite  53),  so  wird  ihr  hierin  die 
Oeltempera  stets  weit  überlegen  sein  und  da,  wo  beide  nebeneinander 
auftreten,  stark  von  ihr  abstechen.  Am  meisten  eignet  sich  in  dieser 
Technik  die  Oelfarbe  zu  färbenden  Lasuren,  nicht  zu  zeichnerischen 
Zwecken. 


Weise  lässt  sich  auch  die  minutiöse  Durchführung  gewisser  Arbeiten 
alter  Meister  erklären,  die,  wie  manchmal  durch  einen  Zufall  nach- 
gewiesen werden  konnte,  in  verhältnismässig  kurzer  Zeit  entstanden, 
was  sich  selbst  bei  der  Annahme  des  intensivsten  Bienenfleisses 
rein  technisch  mit  Oelfarbe  nicht  erklären  lässt. 


Ein  grosser  Vorteil  der  Farbe  ist  das 
rasche  Trocknen,  was  ohne  Gefahr  und 
Schwierigkeiten  ein  viel  gleichmässigeres 
Weiterarbeiten  gestattet.     Nur  auf  diese 
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Ihre  Veränderlichkeit  beim  Trocknen  und  Firnissen  zwingt  zu 
einer  sehr  planmässigen,  wohlüberlegten  Arbeitsführung,  vor  allem 
Klarheit  der  Zeichnung,  die  mit  der  Farbe  mehr  anstreichend  aus- 
gefüllt, als  reizvoll  zufällig  gebildet  werden  kann.  Das  wird  vielen 
als  Nachteil,  anderen  als  unschätzbarer  Vorteil  erscheinen.  Die 
Schwierigkeit  einer  Technik  erzeugt  ihren  Stil. 

Die  Oeltempera  bedarf  unbedingt  des  Firnisses  und  zwar,  wie  mir 
nach  meinen  Erfahrungen  damit  scheint,  nicht  nur  eines  Schluss- 
firnisses, sondern  eines  Firnisses  in  verschiedenen  Stadien  der 
Arbeit.  Dies  mag  seinen  Grund  wohl  darin  haben,  dass  der  Schluss- 
firnis die  ganze  Schicht  der  Farbe  doch  nicht  so  zu  durchdringen 
vermag,  wie  die  einzelnen  Firnislagen  die  dünneren  Einzelschichten. 
Natürlich  wird  man  auch  ein  z  u  häufiges  Firnissen,  etwa  nach 
jedesmaligem  Malen  vermeiden,  da  alsdann  die  Firnisschichten  zu 
dichte  werden  würden  und  die  Lichtabsorption  eine  zu  grosse  wäre, 
das  Bild  also  sehr  lichtarm  und  finster  erscheinen  würde.  Als 
Pinsel  verwendet  man  zur  Anlage  am  besten  lange  Borstpinsel, 
zum  Uebermalen  jedoch  flache,  runde  und  spitze  Haarpinsel.  Als 
Palette  dient  am  besten  eine  Blechpalette. 

Ein  Verwenden  der  Oeltempera  als  Mattfarbe  scheint  mir  nur 
dann  von  Vorteil,  wenn  ihr  Oelgehalt  ein  geringer  ist,  da  sonst  der 
feine  koloristische  Reiz,  den  matte  Wassertempera  haben  kann, 
verloren  geht,  die  leuchtende  Tifefe  aber  durch  das  Fehlen  des 
Firnisses  nicht  zum  Ausdruck  kommt. 

B.  Wasser -Tempera. 

Auch  dieser  Name  kann  nur  ein  ungefährer  Sammelbegriff 
sein,  denn  Wasser  ist  ja  kein  Bindemittel  und  als  Verdünnungs- 


^^^^^^^^  .17  <^1^^T^^^^ 


mittel  funktioniert  es  bei  der  Oeltempera  auch.  „Wassertempera" 
sei  also  hier  aufzufassen  als  „Nichtöltempera". 

Die  Zahl  ihrer  Verwendungsarten  und  deren  Rezepte  ist  eine 
so  ungeheuer  grosse,  dass  man  hier  nur  die  hauptsächlichsten  nennen 
kann.  Durch  Verbindung  zweier  oder  dreier  Arten  lassen  sich  ja 
dann  ganz  nach  Bedürfnis  Anpassungen  an  persönliche  Wünsche 
bilden. 

Man  kann  im  wesentlichen  zwei  Wassertempera-Arten  unter- 
scheiden : 

1.  die  gefirnist  wird  und  so  in  ihrer  Bilderscheinung  derjenigen, 
die  man  im  allgemeinen  als  Oelbild  bezeichnet,  gleichkommt ; 

2.  solche,  die  matt  gelassen  wird  und  dann  entweder  als  Wand- 
bild (in  der  Art  des  Fresko)  funktioniert  oder  aber  dem  gleich- 
kommt, was  bisher  allgemein  unter  dem  Namen  „Aquarell"  lief. 

Wassertempera  trocknet  heller  auf,  als  sie  nass  aussieht 
md  zwar  in  je  höherem  Grade,  je  weniger  sie  Bindemittel  besitzt, 
^^g^^^^i^^^j  Gefirniste  Wassertemperabilder  waren,  wie 
Gefirniste  Wasser-  ^  bereits  mitgeteilt,  die  Tafelbilder  des 
^  tempera  |A  Mittelalters  bis  zu  den  frühen  Bellinis. 
I^^^^i^^^^l  Auch  heute  sind  vielfachVersuche  mit  ge- 
firnister  Wassertempera  gemacht  worden  (siehe  Besprechung  des  im 
Handel  befindlichen  Materials,  Seite  143),  doch  scheint  kein 
Zweifel  zu  sein,  dass  ihr  zum  Zwecke  der  Erzielung  glänzender 
oder  doch  gesättigter  Farben  die  Oeltempera  überlegen  ist.  Was 
hätten  sonst  auch  die  van  Eycks,  die  Bellini,  Filippino  Lippi  u.  s.  w. 
für  einen  Grund  gehabt,  die  doch  gewiss  zu  jener  Zeit  durch  Jahr- 
hunderte lange  Uebung  weit  mehr  ausgeprobte  Wassertempera- 
technik zu  verlassen  und  zur  Oeltempera  überzugehen.    Man  hat  in 


neuerer  Zeit  versucht,  durch  starke  Verwendung  von  in  Wasser 
lösHchen  Leimen  und  Harzen  ein  Bindemittel  zu  erzielen,  welches 
der  Farbe  mehr  Tiefe  und  Sättigung  verleiht  und  deshalb  die 
allzustarken  Veränderungen  beim  Firnis  vermeidet.  Doch  haben 
sich  alle  Verfahren  nicht  recht  bewährt  und  vor  allem  ist  die 
Traktierfähigkeit  dieser  Farben  auf  Firnisschichten  und  die  Ver- 
bindung der  einzelnen  Färb-  und  Firnisschichten  eine  zu  geringe, 
dass  grosse  Mühen  in  der  Verwendung  und  dann  hinterher  doch 
Abblättern  u.  s.  w.  die  Folge  war.  Böcklin  hat  früher  manches  in 
Leimfarbe  gemalt  und  hielt  sehr  viel  von  dem,  was  man  mit  ihr 
erreichen  könnte.  Doch  scheint  er  selbst  später  nicht  mehr  darauf 
zurückgekommen  zu  sein.  Er  empfiehlt  die  Farben  mit  Fischleim 
anzureiben,  ganz  nass  in  nass  zu  malen  und,  wenn  das  Bild  fertig  sei, 
es  mit  einem  Spiritusfirnis  zu  überziehen.  Noch  besser,  wie  der 
animalische  Leim  sei  Sandrog  und  Weihrauch  (beide  in  Wasser 
löslich),  weil  diese  bei  dem  steten  Feuchthalten  nicht  der  Fäulnis 
ausgesetzt  seien.  Doch  müsse  man  sich  bei  der  Technik  genau  über 
das  klar  sein,  was  man  will  und  das  Bild  in  einem  Zuge  fertig  malen. 
Ein  einmaliges  Firnissen  einer  matten  Temperamalerei  erzielt 
häufig  eine  gute  Wirkung,  nur  muss  die  Malerei,  um  die  späten 
Veränderungen  durch  Firnis  auch  nur  einigermassen  beurteilen  zu 
können,  stets  ganz  nass  in  nass  gehalten  werden,  was  bei  Leinwand 
durch  Anfeuchten  von  der  Rückseite  her  und  von  vorn  durch  Be- 
sprühen mit  Wasser  vermittelst  eines  Zerstäubers  geschieht.  Ein 
weiteres  Malen  über  den  Firnis  mit  Wasserfarbe  hat  die  oben  ge- 
schilderten Schwierigkeiten;  ein  weiteres  Malen  mit  Oelfarbe  würde 
im  Prinzip  einer  Tempera-Untermalung  gleichkommen,  die  dann 
allerdings  ihre  grossen  Vorzüge  hat,  zu  deren  vorzüglichsten  die 


^^^^^^^^  i-g  <^"^^T^^'^^ 


Klarheit  und  Leuchtkraft  der  Untermalung  gehört  und  zu  deren 
Vollendung  verhältnismässig  viel  v^eniger  Oelfarbe  notwendig  ist, 
als  bei  Oeluntermalungen.  Auch  das  rasche  Trocknen  einer  Wasser- 
tempera-Untermalung innerhalb  v;^eniger  Stunden  und  die  Möglich- 
keit, alsdann  sofort  w^eiterzumalen,  gehört  zu  ihren  Annehmlich- 
keiten. Rein  maltechnisch  verhält  sich  eine  mit  Leim  versehene 
Tempera-Untermalung  nicht  anders  als  eine  Leimgrundierung,  denn 
dass  statt  Kreidepartikelchen  Farbpigmente  verwendet  werden,  be- 
deutet ja  nur  optisch  einen  Unterschied.^) 

Ein  nachheriges  Firnissen  von  Malereien  mit  reiner  Wasser- 
tempera empfiehlt  sich  besonders  bei  Skizzen  und  Entwürfen,  die 
rasch  prima  heruntergemalt  dann  doch  die  volle  Intensität  der  Oel- 
farbe haben.  Ich  habe  Verwendung  davon  besonders  auf  einem 
rauhen  Papier  gemacht,  dem  ev.  noch  ein  Leimüberzug  gegeben  war. 
if^^S^^^'^^^^^^  Matte  Tempera  findet  sehr  ausgedehnte 


<^  Matte  ^  Verwendung  und  wir  müssen  hierzu  dem 

^  Wassertempera  |^  ^-^^^^^  ^^^^  Leimfarbenmalereien,  wie 
'^'^^^M  sie  in  der  Dekorationsmalerei  ausgeführt 
werden,  rechnen.  Wer  die  Schwierigkeiten  in  der  Technik  kennt, 
wird  die  Virtuosität  mancher  Dekorationsmaler,  wenn  auch  nicht 
auf  schöpferischem,  so  doch  rein  technischem  Gebiete,  hochschätzen 
müssen. 

^)  Ludwigs  Warnungen  vor  Tempera -Untermalungen  gehören  eben  mit 
zu  seinem  unglaublichen  Starrsinne,  der  eine  vorgefasste  Meinung  trotz  aller 
Unlogik  hartnäckig  weiterverteidigt.  Man  braucht  ja  nur  bei  der  Wasser- 
tempera-Untermalung das  gleiche  Quantum  Leim  anzuwenden,  wie  bei  Kreide- 
grund, was  bei  der  Löslichkeit  mancher  durchsichtiger  und  weisser  Leime  in 
kaltem  Wasser  ganz  gut  angängig  ist.  Oder  man  brauchte  ihr  hinterher  einen 
Leimüberzug  zu  geben,  wenn  man  eine  Firnisschicht  scheute. 


Auch  die  zur  matten  Tempera  verwendeten  Farben  sind 
Mischungen  der  gewöhnlichen  Farbpigmente  mit  Leim,  Ei  u.  s.  w. 
als  Bindemittel  (denen  oft  einige  Tropfen  Oel  zugesetzt  sind). 
Als  Verdünnungsmittel  dient  Wasser  mit  einem  Zusatz  von  Holz- 
essig. Man  kann  mit  ihnen  auf  jeder  Fläche  malen,  so  lange  dieselbe 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  einsaugfähig  ist:  Papier,  Kreidegrund 
oder  auch  gekalkte  Wand.  In  der  letzteren  Weise  als  Monumental- 
malerei verwendet,  hat  sie  sicher  die  Bequemlichkei  der  Behandlung 
vor  dem  Fresko  voraus,  dessen  Dauerhaftigkeit  sie  jedoch  nicht  teilt. 

Rezepte  für  solche  Farben  sind:  Man  reibt  die  Farben  jedesmal 
zum  Gebrauch  mit  Eigelb  (dem  man  ev.  einige  Tropfen  fettes  Oel 
zusetzt)  frisch  an  und  verdünnt  sie  mit  Wasser  und  Essig;  zu  einem 
stärkeren  Auftrag  verwendet  man  am  besten  in  Wasser  gelösten 
Abschnitzelleim  resp.  auch  noch  etwas  reines  Eigelb. 

Oder:  man  reibt  die  Farben  mit  einer  Lösung  von  Tragant- 
gummi, der  mit  einigen  Tropfen  Oel  emulgiert  ist,  in  Verbindung 
mit  Essig  und  Wasser  an.  Erst  beim  Malen  setzt  man  dann  Ei 
zu,  w^as  den  Vorteil  hat,  dass  nicht  gleich  der  ganze  Farbenvorrat 
durch  das  Ei  in  Fäulnis  geraten  kann. 

Man  kann  selbstverständlich  diese  Rezepte  in  der  mannig- 
faltigsten Weise  variieren,  wie  es  in  den  käuflich  erhältlichen 
Temperafarben  der  Fall  ist. 

Diese  Farben  sind  sowohl  als  Lasur-  oder  Deckfarben  zu  ver- 
wenden, doch  ist  ein  allzustarkes  Impasto  wegen  der  geringen  Binde- 
kraft der  Farbe  nicht  möglich,  auch  nicht  nötig,  da  die  Farbe  schon 
in  weit  geringeren  Schichten  als  Oelfarbe  deckt.  Denn  ihr  fehlt  ein 
Bindemittel,  das  sie  in  dem  Grade  durchsichtig  zu  machen  im  stände 
wäre. 
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Je  mehr  man  die  Farbe  mit  reinem  Wasser  behandelt,  resp.  je 
weniger  Bindemittel  in  ihr  ist,  desto  heller  wird  sie  auftrocknen 
und  desto  mehr  wird  sie  sich  beim  Auftrocknen  dem  Pastell- 
charakter nähern,  der  natürlich  einen  hohen  Reiz  hat,  bei  dem  aber 
auch  die  Bindekraft  der  Farbe  abnimmt.  Je  mehr  die  Farbe  Binde- 
mittel hat,  desto  fester  wird  ihr  Aussehen  werden,  und  desto  geringer 
wird  ihre  Veränderung  beim  hellen  Auftrocknen  sein. 

Auch  für  Tafelbilder,  ev.  in  Verbindung  mit  reiner  Aquarell- 
farbe giebt  die  Wassertempera  ein  sehr  reizvolles  Material  ab,  in 
dem  besonders  Dill  klassische  Werke  geschaffen  hat.  Leider  ist 
sie  für  Staffeleibilder  noch  recht  wenig  angewendet  worden,  ob- 
gleich sie  doch  gerade  hierfür  bedeutende  Vorzüge  zu  haben  scheint. 
Dill  hat  für  sie  fast  nie  weisses  Papier  verwendet,  sondern  meist 
ein  grau-  oder  grüngetöntes,  dessen  Farbe  als  Grundfarbe  im  ganzen 
Bilde  Verwendung  findet  und  das  mit  deckenden  helleren  Tönen  ev. 
gehöht  wird.  Besonderen  Reiz  hat  hierbei  ein  sammetartiges  Papier, 
wie  es  in  der  Pastellmalerei  Verwendung  findet.  Da  dieses  oft 
etwas  fetthaltig  ist,  ist  ein  Anfeuchten  desselben  unerlässlich,  wobei 
im  Notfalle  etwas  Ochsengalle  nachhelfen  muss. 

Es  scheint,  dass  gerade  für  diese  zuletzt  genannte  Technik 
eine  ganz  besonders  dünne  Farbe  notwendig  ist,  um  den  Reiz  des 
Materials  zu  erhalten.  Ein  Hauch  von  Farbe  giebt  oft  die  besten 
Wirkungen  ab.  Ein  häufiges  Abwaschen  oder  das  Bringen  unter 
den  Strahl  einer  Wasserleitung  entfernt  meist  die  überflüssige  Farbe 
und  es  entstehen  oft  dadurch  Stellen  von  ausserordenthch  weichem 
Schmelz. 


III.  Einige  andere  Arten  von  Technik,  mit  Wachs  etc. 

Es  giebt  eine  Reihe  von  Techniken,  welche  gewiss  ihre  grossen 
Vorzüge  haben,  jedoch  nicht  im  Laufe  der  Zeit  zu  wohlgeordneten 
Disciplinen  geworden  sind,  wie  die  Oelmalerei.  Man  ist  bei  ihnen 
ganz  auf  eigene  Versuche  und  die  spärlichen  Notizen  von  dem  oder 
jenem  Fachgenossen  angewiesen. 

[^^^^^^^^^^^  Die  enkaustische  Technik  (Malerei  mit  ein- 

^  1.  Wachs  durch gebranntem  Wachs)  ist  sehr  alten  Ur- 
/{  Wärme  flüssig  ge-  X 

macht.         ^   Sprungs.     Man    besitzt    manche  antike 

1^^^^^/^^^^^^  Malerei,  die  unzweifelhaft  enkaustisch  ist, 
doch  scheint  es  eine  unvollkommene  Technik  gewesen  zu  sein,  die 
nachzuahmen  im  allgemeinen  wenig  für  sich  haben  dürfte.  Die  mit 
Wachs  und  Harzen  heiss  gemischten  Farben  wurden  über  einem 
mit  glühenden  Kohlen  gefülltem  Becken  heiss  erhalten  und  mit 
einem  dazu  passenden  Instrument,  das  ebenfalls  erhitzt  v/urde,  auf- 
gestrichen. Mit  dem  gleichen  heissen  Eisen  lassen  sich  dann  die 
Farben  ausbreiten,  Uebergänge  herstellen  u.  s.  w. 

Böcklin  benutzte  zu  seiner  Sappho  (Schicks  Tagebuch,  15.  Okt. 
1868)  eine  ähnliche  Technik  und  erzählte,  dass  das  Bild  sich  die 
fünf  Jahre,  nach  denen  er  es  wiedergesehen,  so  frisch  erhalten 
habe,  als  sei  es  eben  erst  vollendet  worden.  Es  ist  auf  grundierte 
Leinwand  gemalt,  auf  die  er  die  Farben  heiss  auftrug  und  sie  mit 
einem  Krummspachtel  verbreitete  und  ineinander  verschmolz.  An- 
fangs schlugen  die  Farben  ein  und  wurden  stumpf;  er  erwärmte 
darauf  das  Bild  von  seiner  Rückseite  her  über  einem  Kohlenfeuer, 
so  dass  das  Wachs  durchschmolz  und  das  Bild  auch  auf  der  Rück- 
seite überzog.  Durch  das  Erwärmen  wurden  auch  alle  Farben 
wieder  flüssiger  und  Hessen  sich  aufs  neue  besser  ineinander  ver- 


treiben.  Böcklin  wiederholte  dann  dies  Experiment,  sobald  besserei 
Verschmelzen  oder  Vertreiben  notwendig  war.  Die  gebrauchten 
Harze  waren  Kopal  und  sehr  wenig  Terpentin  (Kopal  ä  l'essence 
und  Terpentin  nur  zum  Auflösen  des  Wachses).  Mit  diesen  zu- 
sammen rieb  er  die  Farbe  und  that  dann  in  das  Farbentöpfchen  zu 
jeder  Farbe  nur  ein  wenig  Wachs  (etwa  wie  6 — 8  Erbsen).  Wird 
die  Farbe  im  Töpfchen  kalt,  so  muss  sie  sich  hart  anfühlen,  wie 
später  die  Oberfläche  des  Bildes  sein  soll.  Schmiert  sie  aber  noch 
ein  wenig  oder  färbt  sie  noch  ab,  so  ist  zu  viel  Wachs  in  der  Farbe 
und  man  muss  dann  noch  so  viel  Harz  und  Farbstoff  zusetzen,  bis 
sie  sich,  kalt  geworden,  fest  anfühlt.  Zeichnerische  Details  hat 
Böcklin  mit  gewöhnlichem  Terpentin  und  dem  Pinsel  aufgetragen 
und  durch  das  Erwärmen  des  Bildes  eingeschmolzen,  wodurch  sie 
dem  anderen  gleich  und  ebenso  fest  wurden.  —  Das  Bild  sei  von 
einer  Leuchtkraft  gewesen,  die  in  Oel  unerreichbar  ist.  Allerdings 
hat  er  selbst  diese  Technik  später  nicht  wieder  aufgenommen;  jeden- 
falls, weil  sie  ihm  zu  mühsam  war. 


der  Dauerhaftigkeit  bewährt  zu  haben;  wenigstens  musste  Böcklin 
ein  für  Schack  gemaltes  Bild  (die  Villa  am  Meer)  wegen  mangel- 
hafter Erhaltung  nochmal  wiederholen.  Ein  anderes  Bild  in  der- 
selben Technik  hat  sich  nach  Böcklin  tadellos  gehalten.  Die  Villa 
?m  Meer  war  mit  Sandrog  und  Weihrauch  gemalt  und  nach  Voll- 
endung des  Bildes  mit  geschmolzenem  Wachs  eingerieben,  das  sofort 
eindrang  und  mit  einem  Lappen  verrieben  oder  poliert  wurde,  wo- 


Eine  andere  Verwendung  von  Wachs 
machte  Böcklin,  die  beiläufig  erwähnt  sein 
möge.  Doch  scheint  sich  dieselbe  trotz 
sonstigen  Vorzügen  nicht  recht  in  Hinsicht 


durch  es  einen  sanften  Glanz  erhielt.  Auch  nach  dem  Wachsüber- 
zug lässt  sich  nach  etwas  Befeuchten  mit  Speichel  (der  übrigens 
auch  eine  Emulsion  ist,  weswegen  sich  sowohl  Fette,  als  wässerige 
Lösungen  mit  ihm  verbinden)  wieder  darüber  malen.  Auch  für 
Skizzen  und  Entwürfe  verwandte  Böcklin  ein  ähnliches  Verfahren. 
Er  malte  sie  mit  Aquarell  oder  dünner  Leimfarbe  auf  graugrün- 
getöntem Papier  und  überzog  sie  dann  in  gleicher  Weise  mit  Wachs, 
das  mit  einem  Lappen  poliert  wurde. 


machen  der  Farbe,  sondern  im  Gegenteil  zum  Mattmachen  derselben. 
Die  Farbpigmente  werden  mit  einem  Bindemittel  verrieben,  das 
aus  einer  Lösung  von  Wachs  in  Terpentin  mit  Leinölzusatz  besteht, 
dem  ev.  noch  eine  geringe  Quantität  eines  harten  Harzes  zugesetzt 
ist.  Man  hat  vielfach  versucht,  unseren  gewöhnlichen  Oelfarben 
einfach  Wachsmasse  zuzusetzen,  doch  ist  dies  weniger  zu  empfehlen, 
da  alsdann  ein  Ueberschuss  an  Bindemitteln  entsteht,  der  sich  zwar 
nicht  durch  Aussondern  (dies  verhindert  das  Wachs),  aber  doch 
durch  unnötige  Trübung  der  Farbe  bemerkbar  macht.  Es  bestehen 
eine  Reihe  von  Rezepten,  von  denen  hier  ein  von  Eberhardt  mit- 
geteiltes abgedruckt  sei,  welches  von  Andreas  Müller  in  Stuttgart 
herrühren  soll.  Man  löst  iTeil  Jungfernwachs  in  drei  Teilen  Ter- 
pentin und  thut  einige  Tropfen  gekochtes  Leinöl  dazu.  Die  Farben 
sind  mit  gekochtem  Leinöl  anzureiben,  dann  setzt  man  von  jenem 
Bindemittel  nach  Bedürfnis  hinzu.  Beim  Gebrauch  soll  man  zu  der 
fertig  angeriebenen  Farbe  ebensoviel  von  fein  zerriebener  Farbe 


Eine  weitere  Methode,  Wachs  als  Binde- 
mittel zu  verwenden,  ist  im  19.  Jahrhundert 
aufgekommen.  Doch  dient  hier  nicht  das 
Wachs,  wie  bei  der  vorigen,  zum  Glänzend- 


trocken  hinzusetzen*).  Will  man  das  Trocknen  der  Farbe  be- 
schleunigen, so  setzt  man  zu  derselben  eine  Messerspitze  kalci- 
niertes  Zinkvitriol.  —  Augenscheinlich  erfolgt  hier  der  Zusatz  von 
trockener  Farbe  aus  dem  schon  eingangs  erwähnten  Grunde,  um 
dem  Ueberschuss  an  Bindemittel  zu  entgehen.  Warum  man  die 
Farbe  jedoch  nicht  gleich  mit  dem  richtigen  Quantum  Wachsbinde- 
mittel anreibt,  ist  mir  nicht  ersichtlich.  Die  Farbe  trocknet  zwar 
sehr  rasch,  doch  ist  es  ja  nicht  notwendig,  unnötig  grosse  Mengen 
von  Farbe  auf  Vorrat  herzustellen. 

Ein  langsames  Trocknen  erzielt  man,  wenn  man  den  Prozent- 
satz von  Wachs  und  Leinöl  sehr  zu  Gunsten  des  letzteren  verschiebt, 
zum  Anreiben  der  Farbe  kein  gekochtes,  sondern  rohes  Leinöl  ver- 
wendet und  die  Terpentinverwendung  beschränkt. 


wenden,  doch  ist  ein  nicht  zu  magerer  Kreidegrund  wohl  rationeller. 
Ehrhardt  empfiehlt,  den  Kreidegrund  mit  einer  Mischung  von  Weiss, 
das  in  gekochtem  Leinöl  angerieben,  und  so  viel  Terpentin,  dass  es 
milchig  erscheint,  dünn  anzustreichen  und  dieses  2 — ßmal  im  Ab- 
stände von  8  Tagen  zu  wiederholen. 


i)  Es  kann  dies  nicht  ein  blosses  Zusetzen  auf  der  Palette  bedeuten,  da 
jede  gut  zubereitete  Farbe  (mit  Ausnahme  einiger  ganz  besonders  leicht  misch- 
barer) auf  dem  Reibsteine  verrieben  werden  muss. 


Um  auf  die  Mauer  zu  malen,  wird  der  gut 
ausgetrocknete  Bewurf  aus  Kalk  und 
feinem  Sande,  der  nur  mit  dem  Reibbrett 
abgerieben  werden  soll,  zuerst  mit  heisseni 


gekochten  Leinöl,  das  zur  Hälfte  mit  Terpentin  verdünnt  wird, 
getränkt.  Darauf  streicht  oder  tupft  man  am  nächsten  Tage  eine 
dünne  Oelfarbe  in  die  Rauhigkeit  der  Wand  (am  besten  mit  ge- 
kochtem Leinöl  angerieben).  Dieses  wiederholt  man  etwa  viermal, 
lässt  jedoch  immer  den  Grund  vor  dem  weiteren  Uebergehen  gut 
trocknen.  Dann  schleift  man  die  Wand  mit  Bimsstein  und  Terpen- 
tinöl und  tönt  dann  das  Ganze  nochmals  mit  Oelfarbe  in  einem 
Tone,  den  man  als  Untergrund  zu  haben  wünscht. 

Das  Malen  geschieht  dann  ganz  nach  Be- 


A  ?s   lieben  dick  oder  dünn.    Zu  aquarellartiger 

)(       Malweise  X 

^  1^   Behandlung  eignet  sich  die  Farbe  sehr  gut 

und  man  nimmt  dazu  gewöhnlich  Terpen- 
tinöl zur  Verdünnung.  Doch  muss  man  hierbei  mit  der  schon  mehr- 
fach erwähnten  üblen  Eigenschaft  des  Terpentins,  auszulaufen  und 
die  Formen  nicht  zu  halten,  rechnen. 

Die  Farbe  trocknet  heller  auf,  als  sie  nass  erscheint.  Doch 
ist  dies  nicht  entfernt  so  stark  der  Fall,  wie  bei  Wassertempera, 
und  es  werden  deswegen  viele  diese  Technik  vorziehen,  die  aller- 
dings nie  jene  duftige  Klarheit  der  Leimfarbe  haben  kann,  aber  doch 
sehr  gut  verwendbar  ist.  Man  muss  nur  von  vornherein  mit  dem 
stumpfen  Tone  des  Materials  rechnen  und  keine  Farbenzusammen- 
stellungen treffen,  die  eine  tiefe  und  satte  Glut  beanspruchen. 

Selbstverständlich  ist  diese  Farbe  ebenso  wie  die  Oelfarbe  nur 
für  Innenräume  möglich.  Ich  habe  mehrere  Arbeiten  in  derselben 
ausgeführt  und  bin  eigentlich  immer  mit  dem  Material  zufrieden 
gewesen,  das  sich  bis  jetzt  (die  ältesten  sind  7  Jahre)  gut  gehalten 
hat.    Doch  würde  ich  da,  wo  es  angängig,  doch  die  Leimfarbe  vor- 


ziehen.  An  Haltbarkeit  indessen  wird  dieser  die  Wachsölfarbe 
überlegen  sein. 

|^2^§S^^\S®iS^  Endlich  sei  noch  eine  Wachsmalerei  er- 
<J  3.  Verseiftes  ^  wähnt,  die  von  ähnlichen  Gesichtspunkten 
^  Wachs  ^     ausgeht,  wie  die  Oeltempera :  eine  Wachs- 

[^^^^^^^^4 — >^j^^  färbe  herzustellen,  die  in  Wasser  mischbar 
ist.  Man  hat  mehrfach  mit  dieser  Farbe  Versuche  gemacht,  die 
gut  ausgefallen  sind.  U.  a.  hat  Thoma  viel  mit  solcher  Wachsfarbe 
gemalt.    Als  Rezept  (nach  Berger)  wird  genannt: 

10  gr.  Pottasche  wird  mit  loo  gr.  Wachs  verseift.  Dazu  wird 
venetianische  Seife  und  nach  Bedürfnis  Gummi  gesetzt  und  mit 
Wasser  verdünnt.  Das  Ganze  wird  der  fein  mit  Wasser  ge- 
schlämmten Farbe  zugesetzt.  Oft  ist  es  schwer,  die  Wachsemulsion, 
wenn  sie  etwas  dick  ausgefallen  ist,  mit  Wasser  zu  verdünnen.  Man 
setze  sie  dann  samt  ihrem  Gefäss  in  einen  Topf  mit  heissem  Wasser 
und  giesse  ganz  langsam  heisses  Wasser  zu ;  sie  wird  sich  dann 
sofort  und  leicht  ganz  lösen.  Man  kann  diese  Wachsemulsion  recht 
gut  einer  gewönlichen  Leimtempera  als  Malmittel  zusetzen  und 
dann  sehr  angenehm  mit  ihr  malen.  Die  Farbe  behält  nach  meiner 
eigenen  Erfahrung  ausserordentlich  viel  Leuchtkraft  und  trocknet 
mit  wenig  Veränderung  auf.  Ihre  Konsistenz  beim  Malen  ist  eine 
angenehm  körperliche  und  sie  gerinnt  nie,  wie  reine  Wassertempera 
sehr  oft.  Naturgemäss  wird  man  sie  stets  nur  dünn  verwenden, 
d.  h.  ohne  unnötig  hohes  Liipasto.  Deckend  auftragen  lässt  sie 
sich  genau  so  gut  wie  lasierend.  Nimmt  man  viel  Wasser  dazu, 
so  lässt  sich  sehr  fein  mit  ihr  zeichnen.  Gefirnist  erhält  sie  eine 
ausserordentliche  Intensität.  Auch  ihre  Erhaltung  scheint  eine  be- 
friedigende zu  sein;  ich  habe  an  meinen  eigenen  Arbeiten  bis  jetzt 
keme  Veränderung  wahrgenommen. 


IV.  Fresko-Malerei. 

Fresko  hat  seit  jeher  für  die  eigentHchste  oder  doch  vornehmste 
Technik  der  Wandmalerei  gegolten.  Und  das  wohl  nicht  mit  Un- 
recht. Allerdings  legt  die  schwierige  Technik  allerhand  Beschrän- 
kungen auf,  doch  scheinen  diese  Beschränkungen  dem  Zwecke  mehr 
zum  Vorteile  als  zum  Nachteile  zu  gereichen.  Denn  sie  zwingt  zur 
Einfachheit  und  zum  sofortigen  Betonen  alles  Wesentlichen,  was 
natürlich  der  Aesthetik  der  Wandmalerei  sehr  entspricht.  Ferner 
verleitet  sie  gar  nicht  dazu,  allzu  naturalistisch  zu  werden,  sondern 
im  Gegenteil  dazu,  ganz  bei  der  getönten  Fläche,  dem  Teppich,  zu 
bleiben.  Auch  in  ihrem  Materiale,  dem  Kalkputz,  schliesst  sie  sich 
viel  harmonischer  der  Architektur  ihrer  Umgebung  an,  als  das 
wohl  einer  anderen  Technik  möglich  wäre. 

Jedenfalls  haben  die  grossen  Künstler  der  Frührenaissance  ihre 
guten  Gründe  gehabt,  wenn  sie  ihre  bedeutendsten  Werke  in  Fresko 
schufen,  deren  klassischste  Beispiele  wohl  die  Giottofresken  in 
Assisi  und  Padua,  die  von  Masaccio  in  Florenz  (Carmine),  die 
Mantegnafresken  in  Padua  und  Mantua,  die  Ghirlandajo  in  S.  Maria 
Novella  sind.  Eine  grosse  Zahl  anderer  wunderbarer  Werke 
schliessen  sich  ihnen  an,  bis  zu  Michel-Angelos  Sixtinafresken  und 
den  Raffaelschen  in  den  Stanzen.  Hier  mit  Raffael  beginnt  schon 
ein  Abgehen  von  der  strengen  und  mühsamen  Technik.  Das  Zimmer 
mit  der  Alexanderschlacht  soll  ganz  in  Oel  gemalt  sein  (  ?)  und  es 
giebt  Leute,  welche  behaupten,  auch  eine  recht  grosse  Anzahl  von 
Figuren  in  den  übrigen  Sälen  wären  in  Oel  übermalt,  was  indessen 
gewiss  den  Restauratoren  zugeschoben  werden  muss.  Doch  blieb  die 
Freskotechnik  immer  noch  im  Gebrauch,  oft  von  einfachen  Dorf- 
malern technisch  aufs  geschickteste  ausgeübt. 


Auch  die  moderne  Kunst  setzt  wieder  mit  dem  Fresko  ein. 
Die  deutschen  PräraffaeHten,  die  Nazarener,  haben  Anfang  des 
19.  Jahrhunderts  die  Technik  wieder  ins  Leben  gerufen.  Ihre  Werke 
aus  der  Villa  Bartholdy  und  Villa  Massini  sind  heute  z.  T.  der 
Nationalgalerie  in  Berlin  einverleibt.  Seit  jener  Zeit  ist  das  Fresko 
nie  mehr  ganz  von  der  Bildfläche  verschwunden;  Cornelius  malte 
sein  jüngstes  Gericht  in  der  Ludwigskirche  in  München  in  Fresko, 
Ferdinand  Keller  in  Karlsruhe  zeigte  in  seinen  Fresken  im  Samm- 
lungsgebäude dort,  wie  weit  sich  ein  farbenglühender  Kolorismus 
im  Fresko  steigern  lässt  —  doch  von  einem  wirklichen  lebendigen 
Anteil  an  der  modernen  bildenden  Kunst  kann  man  beim  Fresko 
nicht  reden.  Nicht  dass  es  an  der  rechten  strengen  und  grossen 
Auffassung  fehlte  —  der  Grund  ist  wohl  vielmehr  darin  zu  suchen, 
dass  sich  heute  den  Künstlern  zu  viel  Ersatzmittel  für  matte  Wand- 
malerei darbieten,  so  dass  sich  selten  einmal  einer  freiwillig  über- 
windet, die  ungelernten  Mühen  des  Freskomalens  auf  sich  zu 
nehmen.  Denn  das  muss  man  dabei  bedenken:  früher  lernte  der 
angehende  Maler  all  die  Erfahrungen  des  Fresko  als  Lehrling  in 
der  Praxis.  Heute  kommt  der  fertige  Künstler,  der  schon  längst 
seine  bequemsten  Ausdrucksmittel  gefunden,  vor  diese  Mauer  tech- 
nischer Schwierigkeiten  und  hat  dann  meist  bei  der  Hast  unseres 
modernen  Lebens  gar  nicht  die  Zeit,  sich  auch  nur  entfernt  richtig 
einzuarbeiten.  Er  fängt  an,  es'  zu  werden,  wenn  er  die  Arbeit  ab- 
geschlossen und  dann  kommt  ihm  oft  gar  nicht  die  zweite  Aufgabe, 
in  der  er  seine  Erfahrung  bethätigen  könnte.  Es  giebt  seit  einigen 
Jahrzehnten  die  Bielsche  Stiftung  zur  Erhaltung  der  Freskotechnik, 
welche  jedes  Jahr  abwechselnd  in  fünf  deutschen  Städten  (Berlin, 
Düsseldorf,  Dresden,  München,  Karlsruhe)  eine  gewisse,  nicht  ge- 
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rade  grosse  Summe  zur  Schaffung  eines  Freskogemäldes  ausgesetzt 
hat.  Privatleute  mit  geeigneten  Räumen  können  sich  darum  be- 
werben. Trotzdem  ist  die  Freskomalerei  dadurch  nicht  wieder  in 
Blüte  gekommen.  Im  nachfolgenden  sei  das  wichtigste  über  dieselbe 
angeführt. 

r^^^^^^^^^^^    Die  Freskomalerei  beruht  auf  der  That- 

^  t^-    T    u  -1   j  Sache,  dass  Kalk   sich    an   der  Luft  mit 

<J>  Die  Technik  des  \> 

^  Fresko         ^    Kohlensäure  verbindet,  wobei  feine  Kry- 

I^^^^^^E-^^^^^^^^^  stalle  entstehen,  in  die  sich  wie  in  eine  Eis- 
schicht, in  die  sie  festfrieren,  aufgestrichene  rohe  Farbpigmente  so 
fest  einlagern,  dass  sie  sich  ausserordentlich  lange  konservieren. 
Dass  natürlich  auf  Flächen  im  Freien  Freskobilder  sich  nicht  halten, 
ist  ohne  weiteres  verständlich.  Im  Freien  verwittert  ja  sogar  der 
ganze  Kalkbewurf  und  fällt  mit  der  Zeit  herunter.  Wie  sollen  sich 
dabei  die  Bilder  halten,  auch  wenn  ihre  Putzfläche  besser  und 
haltbarer  wäre,  als  gewöhnlicher  Putz. 

Das  Verfahren  ist  im  grossen  und  ganzen  ziemlich  einfach  zu  be- 
r^^^^v^-^<:^ Cn^.j   schreiben,    doch    gehört    zu    seiner  Aus- 
^   Übung  eben  eine  so  grosse  Erfahrung  und 
<^      Der  Bewurf      ^   ^^^^   malerische    Gewandheit,    dass  der- 

jenige,  der  zum  erstenmal  Fresko  malt, 
wohl  erst  eine  rechte  Zeit  lang  Versuche  anstellen  muss,  ehe  er  an 
ein  grösseres  Werk  gehen  kann.  Er  nehme  sich  zu  allererst  einen 
recht  geschickten  Maurer  oder  auch  Stuckateur,  der  mit  seinem 
Material  ganz  genau  Bescheid  weiss.  Dieser  wird  ihm  oft  mehr 
helfen,  als  der  beste  Maler.  Mit  diesem  bespreche  und  versuche  er 
zuerst  sein  Material  derartig,  dass  es  ihm  ziemlich  vertraut  ist. 
Selbstverständlich  muss  die  Mauer  ganz  trocken  sein.    Aber  auch 


dann  ist  es  gut,  die  Malfläche  zuerst  noch  durch  eine  IsoHerschicht, 
etwa  durch  Cement  oder  auch  eine  Ziegelwand,  di«2  eine  Luftschicht 
zwischen  sich  und  der  Mauer  lässt,  zu  trennen.  Den  ersten  Bewurf 
lasse  er  sich  aus  einer  Mischung  von  Portlandcement  und  Kalk 
machen,  der  den  Zweck,  den  eigentlichen  Malgrund  von  der  Mauer- 
fläche und  deren  ev.  Feuchtigkeit  zu  isolieren,  meist  recht  gut  erfüllt. 
In  den  Cementbewurf,  sobald  er  trocken,  schlägt  dann  der  Maurer 
mit  der  Spitzhacke  eine  Menge  kleiner  Löcher,  um  dem  späteren 
Bewurf  bessere  Gelegenheit  zum  Haften  zu  geben.  Dieser  selbst  be- 
steht aus  einem  guten  Kalkgrund,  der  mit  gleichmässigem,  nicht 
allzu  grobem  Sand  gemengt  ist.  Der  Sand  muss  jedoch  vorher  durch 
Waschen  von  allen  erdigen  Teilen  befreit  und  durchgesiebt  werden. 
Dieser  ca.  i  cm.  dicke  Bewurf  wird  nach  dem  Trocknen  noch  zwei- 
mal wiederholt.    Jeder  Bewurf  wird  mit  dem  Re^bbrett  verrieben. 

All  der  verwendete  Kalk  darf  jedoch  nicht  frisch  sein,  sondern 
muss  aus  Gruben  stammen,  in  denen  er  nach  dem  Löschen  schon 
einige  Jahre  gestanden  hat. 

Die  Materialien  für  den  nun  folgenden  eigentlichen  Malgrund 
müssen  natürlich  vom  besten  sein  und  sorgfältig  sauber  gehalten 
resp.  gesäubert  werden.  Der  Kalk  darf  keinerlei  harte  Teile  mehr 
enthalten,  welche  zurückgehalten  werden  müssen.  Der  Sand  muss 
sehr  fein  und  sorgfältig  gesiebt  sein  (Sand  7,  Kalk  4  Teile). 
Zwischen  dem  Auftragen  des  Malgrundes  und  dem  des  Unter- 
grundes muss  eine  ziemlich  lange  Zeit  liegen,  damit  der  Grund 
ordentlich  fest  wird.  Der  Maurer  wird  da  am  besten  Bescheid 
wissen.  Schon  einige  Tage  vor  dem  Auftragen  des  Malgrundes 
muss  man  anfangen,  den  Bewurf  stark  anzufeuchten,  dass  er  mit 
Wasser  vollständig  gesättigt  ist,  wenn  der  Malgrund  darauf  kommt. 
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Dieser  selbst  soll  ganz  dünnflüssig  aufgetragen  und  mit  einer  mit 
Filz  überzogenen  Kelle  geglättet  werden,  ohne  zu  starken  Druck  an- 
zuwenden, wodurch  die  Stelle  zu  glatt  und  für  Farbe  nicht  recht 
empfänglich  werden  würde.  Vitruv  giebt  jedoch  für  einen  ganz 
feinen  Grund  die  Vorschrift,  Marmorstaub  mit  dünnem  Kalk  an- 
zumachen und  diesen  dann,  aufgetragen,  mit  einem  Brett  f  e  s  t  - 
zuschlagen,  wodurch  die  Schicht  sehr  hart  würde.  Nach  dem 
Schlagen  sei  die  Schicht  mit  feinem  Marmorstaub  abzureiben.  Der 
Grund  wird  dann  glänzend  werden.  Die  letzte  Schicht  des  Marmor- 
gemenges kann  auch  mit  dem  Pinsel  aufgetragen  werden.  Das 
Schwierige  der  Technik  besteht  nun  darin,  dass  man  nur  auf 
frischem  und  noch  nassem  Grunde  malen  kann.  Deshalb  muss  die 
Malerei  ganz  mosaikförmig  Stück  für  Stück  aneinandergefügt  und 
fertig  gemacht  werden,  wobei  natürlich  die  Beobachtung  der  grossen 
Wirkung  sehr  schwierig  ist. 

Auf  das  Stück  Bewurf  muss  dann  sofort 
<^  Die  Malerei  ^  ohne  Zögern  die  Pause  gemacht  (s.  unten) 
^  al  fresko  h  ^^^^  ebenso  rasch  die  Malerei  begonnen 
l^^^^^i^^^^^^  werden,  die  auf  diesem  Stück  an  demselben 
Tage  noch  fertig  werden  muss.  Was  nicht  fertig  wird,  muss  ab- 
geschnitten und  abgeschlagen  werden  (wozu  wieder  gewisse  Ge- 
schicklichkeiten und  Vorteile  in  Anwendung  zu  bringen  sind,  wes- 
halb man  es  die  ersten  Male  wenigstens  vom  Maurer  besorgen  lassen 
sollte). 

^^^^^^^ä^^^P    Die  Pause  wird  dadurch  hergestellt,  dass 

A  'N    man   das   betreffende  Stück  des  Kartons 

)(       Die  Pause  Y 

Q  (man  zerlegt  den  Karton   am   besten  in 

Quadrate)  auf  den  Mörtel  auf  stiftet  und 


^^^^^^^^  r33  <^-^^T^^^^ 


mit  einem  Stifte  die  Linien  durchdrückt,  die  sich  dann  als  feine 
Vertiefungen  in  dem  Mörtel  zeigen.  Ev.  kann  man  auch  ein  ge- 
färbtes Papier  unterlegen  (siehe  Pausverfahren,  Seite  83  bis  85). 
Weniger  scheint  sich  das  Verfahren  des  Durchstechens  und  des 
Beklopfens  mit  einem  Beutel,  der  mit  schwarzem  Kreidestaub  ge- 
füllt ist,  zu  empfehlen.  Auf  dem  nassen  Mörtel  zeigt  sich  meist  der 
Uebelstand,  dass  das  Papier  des  Kartons  feucht  wird  und  sich  wellt. 
Man  kann  dem  dadurch  abhelfen,  das  man  ein  dickes  Pauspapier 
unterlegt,  das  ölhaltig  ist  und  die  Feuchtigkeit  nicht  durchlässt. 
Die  Papiere  können  mit  Oblaten  auf  dem  Mörtel  festgeklebt  werden. 
Doch  machen  diese  stets  Flecke  und  deshalb  müssen  die  betreffenden 
Stellen  meist  erneut  werden. 


Rohpigmenten,  als  Pinsel  nimmt  man  die  gewöhnlichen  Borstpinsel 
und  Haarpinsel.  Als  Palette  eine  geeignete  Blechpalette  mit 
Rändern,  um  das  Herablaufen  der  sehr  flüssigen  Farbe  zu  vermeiden. 
Einzelne  Blechabteilungen  in  derselben  (Paletten  der  Dekorations- 
maler) sind  praktisch.  Die  meisten  Farben  sind  aber  in  Töpfchen 
zu  halten  und  zwar,  um  nicht  aus  dem  Ton  zu  fallen,  Mischimgen  in 
grösseren  Quantitäten.  Dies  ist  um  so  notwendiger,  als  man  nur 
stückweise  vorgehen  kann  und  die  Farben  ganz  erstaunlich  hell 
auftrocknen.  Man  würde  ohne  Mischungen  auf  Vorrat  den  gleichen 
Ton  nie  mehr  treffen.  Um  die  Wirkung  des  getrockneten  Tones 
auszuprobieren,  halte  man  sich  eine  Tafel  Bimsstein  oder  Kreide. 
Setzt  man  den  auszuprobierenden  Ton  auf  dieselbe,  so  saugt  diese 


Alsdann    ist    ohne    Aufenthalt    mit  dem 


Primafertigmalen  dieses  einen  Stückes  zu 
beginnen.  Die  Farben  bestehen  aus  ge- 
wöhnlichen nur  mit  Wasser  verriebenen 


poröse  Fläche  die  Feuchtigkeit  sofort  ein  und  der  Ton  erscheint  im 
Werte  des  trockenen.  Seine  Farbenskala  muss  man  natürlich  vor  - 
her ganz  genau  aufgestellt  haben,  so  dass  man  vorher  für  jede  Stelle 
weiss,  welcher  Ton  hinkommen  muss.  In  der  Technik  sehr  geübte 
Künstler,  deren  Vorstellungskraft  eine  sehr  reiche  ist,  werden  wohl 
auch  freier  ans  Werk  gehen  können.  Böcklin  verliess  bei  seinen 
Baseler  Treppenhausfresken  teilweise  seine  Entwürfe  und  ging 
völlig  frei  vor. 

Ueber  das  Malen  selbst  lassen  sich  ebensowenig  wie  bei  anderen 
Techniken  ganz  bestimmte  Vorschriften  geben.  Zuerst  ist  der 
Untergrund  nochmals  stark  anzufeuchten.  Manche  Künstler  setzen 
dann  den  ausprobierten  Ton,  von  dem  sie  wissen,  dass  er  im  richtigen 
Werte  auftrocknet,  gleich  pastos  hin,  andere  wieder  lasieren  erst 
mit  geeigneten  Tönen  über  denselben.  Die  Grenzen  des  auf  einmal 
zu  malenden  Stückes  lässt  man  am  besten  mit  den  im  Bilde  befind- 
lichen natürlichen  Konturen  zusammenfallen,  damit  sie  weniger 
sichtbar  sind.  Man  muss  den  Kalk  dann  am  Abend  genau  in  den 
Konturen  abschneiden. 

So  lange  der  Ka^k  nass  ist,  steht  einem  ziemlich  frei,  zu  malen, 
wie  man  will.  Da  das  Material  nicht  so  geschmeidig  ist,  haben  die 
meisten  Freskomaler  mehr  mit  Stricheln  modelliert,  als  aus  den 
Tönen  heraus.  Jedenfalls  muss  man  mit  der  Malerei  sofort  auf- 
hören, sobald  der  Bewurf  trocken  zu  werden  anfängt  und  die  Kry- 
stallisation  beginnt,  da  alsdann  die  Farbe  nicht  mehr  gebunden 
wird.  Sollte  irgendwo  Farbe  nicht  mehr  von  der  krystallischen 
Oberfläche  gebunden  worden  sein,  so  wird  sie  sich  später  abstäuben 
lassen.  Solche  Stellen  müssen  nachretouchiert  werden.  Nach  dem 
Trocknen  kann  man  nur  noch  mit  einem  anderen  Material,  wie  etwa 
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Eitempera  oder  Oelterpentinfarbe  darüber  retouchieren.  Natürlich 
erhalten  diese  Teile  weder  die  Dauerhaftigkeit  noch  die  Harmonie 
des  reinen  Fresko. 

Das  hellere  oder  dunklere  Auftrocknen  richtet  sich  neben 
manchem  anderen  auch  nach  der  Zeitdauer,  die  der  frische  Bewurf 
auf  der  Mauer  sitzt.  Je  länger  der  Bewurf  sitzt,  desto  dunkler 
trocknet  die  Farbe  auf. 

j^g^^^^^^^l  Die   zum    Fresko   verwendeten  Farbpig- 

^  mente  sind  im  allgemeinen   die  üblichen. 

X  Die  Farbpigmente  V 

Nur  statt  des  Weiss  nimmt  man  reinen 
[^S^^^;^^^^^  Kalk,  der  ausserordentlich  grell  und  weiss 
auftrocknet.  Man  soll  nach  allen  alten  Vorschriften  nur  solchen 
Kalk  nehmen,  dem  der  Hauptteil  seiner  Aetzfähigkeit  entzogen  ist. 
In  dem  bekannten  und  viel  citierten  „Handbuche  vom  Berge  Athos'' 
heisst  es :  Nimm  Kalk  von  einer  alten  Kalkhütte,  der  ganz  aus- 
gewittert ist;  und  wenn  er  auf  der  Zunge  nicht  bitter  noch  zu- 
sammenziehend schmeckt,  so  kannst  du  ungehindert  arbeiten.  Wenn 
man  keinen  solchen  findet,  so  muss  man  ihn  dadurch  bereiten,  dass 
man  ihn  mehrere  Wochen  lang  mit  Wasser  schlämmt,  ihn  mit  frischem 
Wasser  aufkocht,  ihn  dann  auf  der  Reibeplatte  reibt  und  wie  eine 
andere  Farbe  behandelt.  Kobalt  und  Ultramarin  sollen  auf  Unter- 
malungen von  licht  Ocker  mit  Kalk  gelegt  werden.  Zinnober  hält 
sich  nicht  gut;  überhaupt  sind  rot  schwer  zu  erzielende  Farben. 
Jedenfalls  ist  es  notwendig,  alle  zu  verwendenden  Farben  vorher 
durchzuprobieren. 

V.  Die  easem-Malerei. 

Obgleich  das  Casein  (Käsestoff)  schon  seit  längerer  Zeit  als 
Bindemittel  für  Farbe  bekannt  ist,  kam  es  doch  erst  in  den  letzten 


Jahren  mehr  in  Aufnahme.  Die  Behandlung,  Vorzüge  und  Nach- 
teile sind  ganz  ähnlich  wie  die  der  Wassertempera.  Auch  die 
Caseinfarbe  wird  mit  Wasser  verdünnt,  kann  lasierend  oder  pastoser 
behandelt  werden,  haftet  auf  jedem  einsaugenden  Grunde  und 
trocknet  ziemlich  hell  und  matt  auf.  Ihre  Haltbarkeit  ist  eine 
grössere,  als  die  der  Wassertempera,  da  sich  die  einmal  getrockneten 
Käsestoffe  nicht  mehr  lösen.  Trotzdem  kann  auch  Caseinmalerei 
nur  in  gutgeschützten  Innenräumen  verwendet  werden.  Die  Leucht- 
kraft kommt  im  besten  Falle  an-  die  Wassertempera  heran.  Dass 
sie  sie  übertrifft,  ist  eine  voreiHge  Behauptung  der  Fabrikanten,  die 
sich  nicht  bestätigt. 

Die  Caseinfarbe  wird  von  verschiedenen  Fabriken  hergestellt, 
sowohl  fertig  gerieben,  als  in  Form  von  trockenem  Farbpulver 
und  dem  dann  dazu  zu  mischenden  Bindemittel.  Die  in  neuerer 
Zeit  mit  Caseinfarbe  gemalten  matten  Wandbilder  lassen  das 
Material  als  ein  für  dekorative  Gemälde  sehr  geeignetes  erscheinen, 

VI.  Die  Aquarell-Malerei. 

Man  kann  Aquarell  auffassen  als  eine  Art  von  Wassertempera. 
Wiewohl  die  meisten  modernen  Aquarellmaler  den  Begriff  ihrer 
Technik  ziemlich  weit  fassen  und  sich  durchaus  nicht  an  ganz 
bestimmte  Materialregeln  binden,  so  kann  man  doch  im  allgemeinen 
Aquarell  als  die  Wassertempera  bezeichnen,  die  als  Malgrund  Papier 
benutzt  und  im  wesentlichen  mit  Lasurfarben  ohne  Verwendung  von 
Weiss  arbeitet.  Deckende  Aquarelle  mit  Deckweissverwendung 
werden  meist  Gouache  genannt.  Doch  ist  ja  ein  solches  künstliches 
Einpferchen  in  das  Schema  vorgefasster  Begriffe  ganz  unnötiger 
Zopf.  Der  Aquarellmaler  nimmt  eben  hier  einmal  Weiss,  wo  er's 
braucht  und  dort  einmal,  wo  seine  Farben  es  nicht  brauchen,  keins. 


Und  schliesslich  kann  er  auch  gerade  so  gut  auf  die  rohe  Leinwand 
malen,  oder  auch  auf  eine  präparierte,  wenn  die  Farbe  darauf  sitzt. 

Die  Aquarellfarben  werden  angerieben  mit  verhältnismässig 
wenig  Bindemittel,  besonders  mit  Gummi,  Zucker,  Glycerin.  Auch 
Honig  wird  manchmal  genommen.  lieber  die  Pigmente  und  deren 
Dauerhaftigkeit  siehe  Rubrik  I  und  II  der  Farbpigmente. 

Ueber  die  Mal  weise  lässt  sich  nur  ähnliches,  wie  bei  der  Wasser- 
tempera sagen.  Die  Malfläche  wird  nass  erhalten,  damit  sich  die 
Farben  weich  mit  derselben  verbinden  (manche  Maler  legen  zu 
dem  Zweck  ihr  nasses  Papier  auf  eine  Glasplatte,  an  dem  es  durch 
Adhäsion  festklebt;  auf  diese  Weise  hält  sich  dasselbe  länger  und 
gleichmässiger  nass).  Als  Pinsel  lassen  sich  Fischotter-,  Marder- 
und  Borstpinsel  verwenden.  Auch  ein  weicher  Schwamm  ist  oft 
sehr  angenehm.  — 

Vli.  Die  Pastellmalerei. 

Von  dem  Prinzip  der  Pastellmalerei,  die  Farbpigmente  ohne  ein 
optisch  veränderndes  Bindemittel  als  Staub  auf  die  Malfläche  zu 
bringen,  war  schon  die  Rede.  Die  Pastellfarben  kommen  als  ein 
in  Stifte  geformter,  mehr  oder  minder  harter  Farbenteig  in  den 
Handel.  Durch  einen  Zusatz  von  Fettteilen  erhalten  sie  so  viel 
Kohärenz,  um  nicht  direkt  wie  Staub  abzufallen. 

Die  Technik  des  Pastells  ist  die  denkbar  primitivste,  was  nicht 
ausschliesst,  dass  diese  primitive  Technik  mit  dem  grössten  Raffine- 
ment gehandhabt  vv^erden  kann.  Als  Malgrund  kann  alles  dienen, 
worauf  die  Pastellfarbe  haftet.  Es  giebt  eine  eigene,  sehr  an- 
genehm zu  behandelnde  Pastellleinwand,  welche  eine  sammetartige 
Oberfläche  hat,  auf  der  die  Farbe  nicht  allein  sehr  gut  haftet. 


sondern  auch  sehr  weich  aufsitzt.  Auch  ähnhche  Papiere  giebt  es 
in  allen  möglichen  Farben  und  Rauhigkeitsgraden. 

Die  Technik  des  Pastells  lässt  die  denkbar  grösste  Willkür  zu, 
und  aus  dieser  Willkür  ist  auch  die  für  Pastell  charakteristische 
Behandlung  entstanden.  Die  Farbe  haftet  nicht  fest,  man  kann 
sie  ohne  jeden  Nachteil  wieder  wegnehmen  und  eine  andere  an 
ihre  Stelle  setzen.  Sie^  ist  also  auch  für  Skizzen,  in  denen  man  sich 
selbst  über  das  Bild  erst  klären  will,  sehr  geeignet. 

Ausser  den  Stiften  und  dem  Malgrunde  jlient  zum  Material 
höchstens  noch  ein  Lederlappen  zuni  Wisch^^^  ein  Blasebalg  zum 
Abblasen  und  vielleicht  einige  Pinsel  zum  Ab-  oder  Verreiben: 
Das  eigentliche  Vermalen  von  Tönen  wird  man  am  besten  mit  dem 
_Finger  machen.  Ein  Fixieren  des  Pastells  ist  im  Sinne  des  Darüber- 
breitens  einer  befestigenden  Schicht  natürlich  nicht  möglich,  was 
nach  dem  über  die  optische  Malerei  Gesagten  ohne  weiteres  ver- 
ständlich ist.  Wenn  es  trotzdem  gelingt,  ein  leidliches  Fixativ 
herzustellen,  so  kann  das  nur  auf  dem  Wege  entstehen,  dass  man 
die  Kohärenz  der  Färb-  und  Fettteile  nach  dem  Aufmalen  durch 
irgend  ein  Mittel  verstärkt. 

Der  beste  Schutz  für  Pastelle  ist  bis  jetzt  immer  ein  Unter- 
_  glassetzen  gewesen. 

Es  ist  jetzt  ein  neues  Fixativ  für  Pastell  (von  Bolhoevener) 
in  den  Handel  gebracht  worden,  welches  sich  allerdings  als  recht 
brauchbar  erweist,  soweit  man  dies  eben  von  einem  Pastellfixativ 
verlangen  kann.  Nicht  allzu  stark  mit  dem  Zerstäuber  über  das 
Bild  gesprüht,  färbt  es  dasselbe  doch  nur  um  eine  ganz  geringe 
Nuance  dunkler  (dies  bei  verschiedenen  Farben  verschieden)  und 
erhöht  die  Adhäsion  und  die  Kohäsion  der  Farbkörper  derartig, 
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dass  es,  sorgfältige  Behandlung  des  Bildes  natürlich  immer  voraus- 
gesetzt, für  die  Praxis  genügt.  Nur  ein  mit  den  optischen  Be- 
dingungen der  Malerei  gänzlich  Unvertrauter  könnte  verlangen, 
dass  es  ein  Fixativ  giebt,  welches  Pastell  gar  nicht  verändert  und 
vollständig  festmacht.  Auch  das  Bolhoevenersche  Fixativ  (Bestand- 
teile mir  unbekannt ;  es  soll  kein  Harz  enthalten,  hinterlässt  beim 
Verdunsten  eine  nicht  klebende  Masse)  bringt  natürlich  in  der 
Lösung  geringe  Bestandteile  eines  vielleicht  durchsichtigen  Stoffes 
auf  die  Bildfäche.  Da  es  aber  in  der  Welt  eben  keine  optisch 
indif¥erenten  Stoffe  giebt,  muss  sich  die  optische  Wirkung  um  so 
stärker  bemerkbar  machen,  je  stärker  das  Fixativ  angewendet  ist. 
Wäre  das  bis  zum  gänzlich  festen  Anhaften  des  Farbpulvers  ge- 
trieben worden,  so  würde  die  optische  Wirkung  eine  beträchtliche 
sein. 


Y. 

Das  im  Handel  befindliche  Material. 

Wenn  es  auch  nicht  angängig  erscheinen  wird,  die  Erzeugnisse 
der  verschiedenen  Fabriken  einer  Kritik  zu  unterziehen,  so  lassen 
sich  doch  manche  Maximen  aufstellen,  nach  denen  man  den  Kauf 
und  die  Verwendung  seines  Materials  richten  kann. 

Es  giebt  in  Deutschland  eine  genügende  Anzahl  von  guten 
und  anständigen  Firmen,  die  Farbe  auf  den  Markt  bringen,  die  aus 
geprüften  Pigmenten  hergestellt  und  deren  Bindemittel  nicht  durch 
täuschende  Zuthaten  verfälscht  sind.  Es  wird  neben  vielem  Be- 
rechtigten  auch   viel  Ungerechtes   auf   die  Fabriken  gescholten. 


Wenn  einer  sich  ein  Kupfergrün  kauft  und  es  hält  nicht,  so  ist 
dann  die  Fabrik  daran  schuld,  obgleich  niemand  anderen  die  Schuld 
trifft,  als  den  Maler  selbst,  weil  er  sich  nicht  die  für  seinen  Beruf 
notwendigen  Kenntnisse  verschafft  hat.  Dass  die  Fabrik  auch 
Farben  von  nicht  haltbarer  Qualität  herstellt,  kann  ihr  doch  niemand 
verdenken,  da  sie  ja  täglich  verlangt  werden.  Und  dann  giebt 
es  ja  auch  wohl  immer  Zwecke,  man  denke  nur  z.  B.  an  eine  Fest- 
dekoration, bei  denen  auf  Dauerhaftigkeit  der  Farbe  kein  Wert  gelegt 
wird  und  es  einzig  darauf  ankommt,  möglichst  wirksame  Töne  zu 
haben.  Um  jedoch  ungerechten  Anschuldigungen  zu  entgehen, 
haben  manche  Fabriken  ihren  Farben  selbst  die  Kritik  ihrer  Halt- 
barkeit beigegeben,  eine  Gepflogenheit,  welche  allgemein  werden 
sollte.  Auch  die  chemische  Zusammensetzung  sollte  bekannt  ge- 
geben werden;  wenn  das  auch  nicht  alle  Konsumenten  zu  würdigen 
wissen,  so  werden  doch  immer  eine  ganze  Anzahl  dafür  dankbar 
sein.  Ebenso  genau  das  Bindemittel,  wobei  keine  Ingredienz  ver- 
schwiegen werden  sollte.  Nur  auf  diesem  Wege  der  grössten  Ehr- 
lichkeit und  Offenheit  könnte  das  Misstrauen  zwischen  Fabriken 
und  Künstlern  beseitigt  werden. 

[i\^i^^ClIr^^^— ?S^^vil  "^^^^  ^^^^  ^^^^  Gewohnheit  ist  die  Geheim- 
^  Fabrikations-  ^  nisthuerei  vieler  Firmen,  wenn  sie  eine 
<^      geheimnisse  Farbe  mit  einem  neuen  Bindemittel  in  den 

(^^^\^^^/^^^^^^  Handel  bringen  und  dann  aus  Geschäfts- 
interesse nicht  sagen,  was  es  für  eine  Farbe  resp.  wie  ihre  Zu- 
sammensetzung ist.  Dass  eine  Firma  ein  Fabrikgeheimnis  nicht 
gern  preisgiebt,  ist  ja  verständlich.  Dass  man  aber  einem  Künstler 
ein  Farbmaterial  in  die  Hand  zu  geben  wagt,  wie  einem  Kinde, 
und  zu  ihm  sagt:  Da,  male  was  Schönes  damit;  mit  was  Du  malst, 


ist  ja  nicht  Deine  Sache  —  das  ist  ein  Beweis  für  die  unerhörte 
Indolenz,  die  man  in  Malerkreisen  für  die  technische  Seite  ihres 
Berufes  ohne  weiteres  voraussetzt.  Wie  kann  ich  aber  mit  einer 
Farbe  malen,  von  der  ich  keine  Ahnung  habe,  was  ihr  Bindemittel 
ist,  von  der  ich  also  auch  nicht  weiss,  wie  sie  auftrocknet  (zu  sehen 
ist  das  nämlich  nicht  ohne  weiteres),  wie  sie  auf  dies  und  auf  das 
Medium  reagiert  und  auf  welche  Weise  ich  meine  Technik  nun 
individuell  umformen  oder  anpassen  kann.  Der  Fabrikant  giebt 
eine  meist  rührend  naive  Gebrauchsanweisung,  die  darin  besteht, 
dass  man  mit  der  Farbe  alles  machen  kann,  und  damit  gut.  Einem 
intelligenten  Maler  wird  es  nicht  einfallen,  auf  diese  Weise  zu 
malen.  In  den  meisten  Fällen  wird  er  ja  bald  schätzen  können, 
was  für  Bindemitel  die  Farbe  hat,  aber  wenn  er  nicht  eine  Analyse 
machen  lässt,  wird  er  nie  mit  positiver  Bestimmtheit  seine  Mal- 
technik anwenden  können,  da  er  ja  immer  mit  Ueberraschungen 
rechnen  muss.  Die  Befürchtung,  dass  bei  Offenheil  die  Maler  ihre 
Farben  alle  selbst  anreiben  würden,  ist  wenig  angebracht.  Denn 
einmal  sind  die  meisten  Maler  froh,  wenn  sie  eine  nach  ihren 
Wünschen  hergestellte  Farbe  zu  kaufen  bekommen;  anderenteils 
wird  der  Maler,  der  sich  mit  seiner  Technik  beschäftigt,  meist  so 
viel  mehr  davon  verstehen,  dass  eher  der  Fabrikant  von  ihm  lernen 
könnte. 

li^^^^^^^^jl   Die  heftigen  Anschuldigungen,   die   u.  a. 

^      Güte  der  mit     ^   Ludwig    gegen    die    fabrikmässige  Her- 

X    Maschinen  ge-    Y    .  n  1  w  ^        •  a 

Sj  riebenen  Farben  [ß   Stellung     von     Farben     richtete,  sind 

|l^G^^^^>i^^^^^^:3|  zum  grossen  Teil  aus  der  Luft  ge- 
griffen. Seine  stete  Behauptung  ist  die,  dass  die  Fabriken  mit 
ihren  „neuzeitlichen  Maschinen"  die  Farben  nicht  gut  rieben.  Das 


ist  ungefähr  so,  wie  wenn  alte  Leute  sagen :  o  diese  Eisenbahnen, 
die  gute  alte  Zeit  mit  ihren  Postkutschen  war  viel  besser.  Es  wäre 
ja  ganz  unerhört,  wenn  es  unsere  moderne  Technik  nicht  fertig 
brächte,  Maschinen  zu  konstruieren,  welche  eine  so  simple  Sache, 
wie  Farben  aufs  äusserste  fein  zu  verreiben,  nicht  so  vollkommen 
verrichteten,  dass  ein  Handreiber  überhaupt  gar  nicht  daneben  auf- 
kommen kann.  Ich  habe  in  der  Fabrik  G.  B.  Moeves  Gelegenheit 
gehabt,  die  Thätigkeit  solcher  Farbreibmaschinen  zu  sehen  und  es 
war  leicht  ersichtlich,  dass  ein  Farbpigment,  das  48  Stunden  lang 
im  Kollergang  unter  Centnerlasten  läuft,  feiner  zerrieben  wird,  als 
es  ein  Mann  in  einem  Tage  im  Tiegel  kann.  Auch  die  Reib- 
maschinen leisten  mehr,  als  ein  Reiher  auf  der  Steinplatte  in  der 
gleichen  Zeit  vermag.  Thatsächlich  kann  man  ja  auch  die  Er- 
gebnisse leicht  im  Mikroskop  vergleichen,  um  zu  erkennen,  dass 
mft  guten  modernen  Maschinen  ein  Resultat  zu  erzielen  ist,  um  die 
grössten  Ansprüche  des  Malers  zu  befriedigen.  Dass  natürlich  auch 
mit  den  besten  Maschinen  ausgerüstete  Fabriken  schlecht  geriebene 
Farben  liefern  können,  wenn  sie  sie  nicht  lange  genug  durchlaufen 
lassen,  ist  leicht  ersichtlich. 

Oelfarben  sind  von  zahlreichen  Fabriken  im  Handel.  Ich  habe 
für  meinen  Gebrauch  ohne  allzu  grosse  Mühe  die  soliden  Fabriken 
von  den  weniger  zuverlässigen  zu  unterscheiden  gelernt;  wer  sich 
intensiv  damit  abgiebt,  d.  h.  Farben,  wie  sie  aus  den  Tuben  kommen, 
untersucht,  wird  bald  die  nötigen  Erfahrungen  machen.    Um  zu 


sehen,  ob  sie  fein  genug  verrieben  sind, 
genügt  es  oft,  sie  zwischen  den  Fingern 
zu  reiben  ein  noch  sichereres  Mittel  bietet 
das  Mikroskop.    Ob  frische  und  gute  Oele 


verwendet  sind,  verrät  sich  am  Gerüche.  Beimischungen,  z.  B. 
Wachs  oder  Talg  v^eist  man  dadurch  nach,  dass  man  die  Farbe 
zwischen  dicke  Schichten  FHesspapier  bringt  und  durch  Pressen 
alles  Oel  aus  der  Farbe  heraussaugen  lässt.  Auch  Kreide  thut  dies 
sehr  gut.  Man  muss  das  so  lange  wiederholen,  bis  die  Farbe  keine 
Oelflecken  auf  der  Kreide  mehr  macht.  Dann  untersuche  man 
wieder  mit  dem  Mikroskop  oder  auch,  einfacher:  man  bringt  die 
Farbe  auf  den  Reibstein  und  verreibt  sie  mit  frischem  Oel.  Will 
die  Farbe  das  Oel  nicht  gut  annehmen  und  zeigen  sich  besonders 
gewisse  schleimige  Absonderungen,  so  kann  man  sicher  auf  Zusätze 
rechnen,  die  man  dann  untersuchen  lassen  kann.  —  Natürlich  mache 
man  auch  keine  ungerechten  Ansprüche.  Wenn  man  eine  Farbe 
seit  Jahren  in  Tuben  liegen  hat,  kann  sie  nicht  mehr  tauglich  sein. 
Sondert  eine  frische  Farbe  etwas  Bindemittel  ab,  so  ist  das  eher 
ein  gutes,  wie  ein  schlechtes  Zeichen.  Die  Erklärung  findet  sich 
in  dem  über  Pigmente  und  Bindemittel  Gesagten. 

Auch  Temperafarben  giebt  es  in  ausreichender  Anzahl  zu 
kaufen.  Vor  etwa  lo  Jahren  kam  die  sog.  Pereirafarbe  auf,  welche 
eine  Wassertempera  mit  Leimen  ist.  Zur  Verwendung  wie  die  Oel- 
tempera  (Malen,  Firnissen,  Uebermalen,  Firnissen  u.  s.  w.)  eignet 
sie  sich  nach  meiner  Erfahrung  nicht  besonders,  doch  ist  es  eine 
gute  Wassertempera  (s.  d.).  Dieselbe  Fabrik  hat  jetzt  eine  sog. 
Mediumfarbe  auf  den  Markt  gebracht,  welche  eine  Oel-Gummi- 
Emulsionsfarbe  ist,  also  wie  die  Oeltempera  zu  verwenden  ist.  Das 
Malmittel  ist  eine  Gummi-Emulsion.  —  Die  Fabrik  der  Wurmschen 
Tempera  umgiebt  ihre  Farbe  mit  einem  Geheimnis  und  ich  habe 
dieselbe  deshalb  nicht  mehr  verwendet.  Sie  ist  nicht  in  Wasser 
löslich,  ist  also  auch  keine  gewöhnliche  Oeltempera.    Die  meisten 


Übrigen  Temperafarben  sind  Wasser-Leimtempera,  denen  manchmal 
etwas  Ei  mit  viel  Konservierungsmittel  (schädlich),  manchmal  auch 
ein  geringes  Quantum  Oel  zugesetzt  ist.  Es  wäre  praktischer,  das 
Ei  selbst  erst  beim  Gebrauch  zuzusetzen.  Ei-Emulsionstempera 
kann  nicht  in  den  Handel  gebracht  werden,  weil  sie  zu  sehr  der 
Fäulnis  ausgesetzt  ist.  , 

Von  anderen  neuen  Farben  bringt  Schönfeld  &  Co  jetzt  eine 
Wachsfarbe  in  den  Handel,  deren  Zusammensetzung  ebenfalls 
geheim  gehalten  wird.  Ihre  Behandlung  scheint  eine  angenehme 
zu  sein. 

Seine  sonstigen  Materialien  kaufe  man,  wenn  nicht  in  einer 
Malutensilienhandlung,  bei  einem  zuverlässigen  Droguisten  und 
nicht  bei  irgend  einem  Kleinkrämer  an  der  Ecke.  Wenn  man  z.  B. 
da  echten  venetianischen  Terpentin  haben  will,  so  versichert  er 
einem  natürlich,  er  habe  den  echten  und  den  besten.  In  Wirklichkeit 
weiss  er  gar  nicht,  was  echter  ist,  und  giebt  ganz  gewöhnlichen 
Lärchenterpentin,  den  gerade  der  Anstreicher  brauchen  kann. 


YI. 

Das  Reiben  der  Farben. 

Es  wäre  wohl  zu  viel  gesagt,  wenn  man  behaupten  wollte,  der 
Maler  müsste  sich  seine  Farben  wieder  selbst  reiben.  Wenn  jemand 
sich  besondere  Sorten  von  Farben  herstellen  will,  so  wird  er  aller- 
dings darauf  angewiesen  sein.  Auch  wenn  jemand  sparen  will, 
kann  er  es  durch  Reiben  seiner  Farben  thatsächlich  thun,  wenn 
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geschickt  genug  ist,  um  nicht  allzuviel  Lehrgeld  zu  zahlen.  Aber 
das  kann  man  wohl  sagen:  jeder  Maler  müsste  es  zum  mindesten 
verstehen  und  gethan  haben,  damit  er  die  Vertrautheit  mit 
seinem  Material  hat,  die  notwendig  ist.  Man  lernt  seine  Farbe  erst 
dann  richtig  kennen.  Auch  hier  ist  durch  das  theoretische  Lernen 
nicht  das  zu  ersetzen,  was  einem  das  sinnliche  Selbstsehen  giebt. 
Um  im  kleinen  Farben  zu  reiben,  braucht  man  eine  Reibeplatte, 
die  nicht  kleiner  als  30X40  cni  sein  darf.  Es  erleichtert  natürlich 
die  Arbeit  wesentlich,  wenn  sie  grösser  ist.  Die  Platte  ist  am  besten 
von  Porphyr,  doch  dienen  auch  andere  sehr  harte  Steine  dazu. 
Auch  dicke  Glasplatten  können  gut  genommen  werden.  Die  Ober- 
fläche ist  ganz  eben,  doch  nicht  spiegelglatt,  sondern  matt  und  etwas 
aufgerauht.  Wenn  der  Stein  nicht  schwer  genug  ist,  um  ganz  fest 
und  unverschiebbar  auf  dem  Tische  zu  liegen,  so  muss  man  ihn 
durch  Leisten  darauf  fest  machen.  Die  Platten  müssen  natürlich 
für  ihren  Zweck  präpariert  sein.  Will  man  sich  keinen  zu  grossen 
Stein  kaufen,  so  nehme  man  wenigstens  zwei  Platten,  eine  grössere 
und  eine  kleinere,  was,  wie  nachher  zu  sehen,  von  Vorteil  ist. 

Zum  Reiben  benutzt  man  einen  glatten  Reibstein,  den  „Läufer^'. 
Es  ist  ein  Kolben,  dessen  untere  Fläche  glatt  abgeschliffen  und 
dessen  oberer  Teil  griffartig  geformt  ist.  Er  ist  meist  aus  Glas, 
doch  giebt  es  auch  solche  aus  hartem  Stein.  Zum  Absetzen  der 
Farben  hat  man  am  besten  einen  flachen  Hornspachtel. 

Man  nimmt  das  Rohpigment,  das  man  zubereiten  will  und  reibt 
es  zuerst,  wenn  es  noch  aus  Stücken  bestehen  sollte  oder  sonst 
nicht  sehr  fein  gepulvert  ist,  in  einen  Porzellanmörser,  bis  es  ganz 
wie  Staub  ist.  Dieses  Pulver  bringt  man  dann  (nicht  mehr  auf 
einmal,  als  etwa  ein  kleiner  Apfel)  auf  die  Reibeplatte  und  zerreibt 
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es  nochmal  trocken  so  lange,  bis  man  das  Gefühl  hat,  dass  das 
Pulver  gar  nicht  mehr  knirscht.  Man  kann  dieses  Pulverisieren 
auch  mit  Wasser  vornehmen,  jedoch  muss  man  dann  die  Farbe, 
wenn  man  sie  mit  Oel  mischen  will,  wieder  vollkommen  trocknen. 
Dabei  werden  manche  Farben  wieder  ziemlich  fest  zusammen- 
backen, so  dass  man  sie  nochmals  trocken  zerreiben  muss,  was 
allerdings  diesmal  dann  rascher  geht.  Dieses  trockene  Pulver  thut 
man  zuerst  in  ein  weit  offenes  Gefäss  aus  feuerfestem  dünnen 
Glase  und  erhitzt  das  Pulver,  bis  man  annehmen  kann,  dass  jede 
Feuchtigkeit  daraus  entwichen  ist.  Manche  Farbpigmente  nämlich 
sind  ziemlich  hygroskopisch. 

Das  getrocknete  Pulver  thue  man  nun  auf  den  kleinen  Reibstein 
und  träufele  so  viel  Oel  darauf,  dass  es  ein  ganz  steifer  Brei 
wird,  wenn  man  es  mit  der  Spachtel  mengt.  Hierbei  muss  man 
seine  Farben  kennen.  Bei  solchen,  die  ihr  Bindemittel  leicht  aus- 
sondern, sei  man  ganz  besonders  sparsam  mit  dem  OeL  Bei  solchen, 
die  sehr  viel  Bindemittel  schlucken  (Terra  di  Siena,  Krapp  u.  s.  w.) 
ist  es  weniger  ängstlich.  Von  dem  mit  dem  Spachtel  vermengten 
Brei  bringe  man  nun  ein  Kügelchen,  nicht  dicker  im  Durchmesser, 
als  ein  Finger,  auf  die  grosse  Reibeplatte  und  reibe  sie  mit  dem 
Läufer  so  lange  sorgfältig  zusammen,  bis  es  eine  vollständig 
homogene  Masse  geworden  ist.  Das  Farbenreiben  selbst  ist  schwer 
zu  beschreiben  und  man  sieht  sich  dasselbe  am  besten  bei  irgend 
einem  Farbenreiber  oder  Dekorationsmaler  an.  Natürlich  muss  man 
seine  Farben  viel  feiner  verreiben,  als  jene  es  zu  thun  brauchen. 
Schon  beim  Reiben  wird  man  nun  sehen,  wie  verschieden  sich  die 
Farbpigmente  verhalten.  Die  einen,  die  ihr  Bindemittel  gern  aus- 
sondern, werden,  auch  wenn  sie  zuerst  ganz  steif  und  kraus  er- 


schienen,  durch  das  Walken  mit  dem  Läufer  immer  geschmeidiger 
und  flüssiger.  Andere  hingegen  (die  vielverschluckenden,  durch- 
sichtigen Pigmente)  werden  unter  dem  Läufer  immer  steifer  werden, 
da  sie  durch  die  Bearbeitung  das  Bindemittel  mehr  in  sich  auf- 
nehmen. Würde  man  den  ersteren  zu  viel  Bindemittel  zugesetzt 
haben,  so  würden  sie  nach  dem  Reiben  wie  Brei  zerlaufen;  diese 
dagegen  würden  zu  fest  werden.  Man  wird  dann  jenen  trockenes 
Farbpulver,  diesen  Bindemittel  zuführen.  Wie  dick  man  die  Farbe 
haben  will,  hängt  wohl  von  eines  Jeden  Geschmack  ab.  Im  all- 
meinen kann  man  wohl  sagen,  dass  man  die  Farbe  lieber  etwas 
dicker  als  zu  dünn  reiben  soll,  denn  auf  der  Palette  verdünnen  kann 
man  sie  leicht,  dicker  machen  aber  schwer.  Man  müsste  gerade 
mit  Fliesspapier  einen  Teil  des  Oeles  aus  ihr  heraussaugen,  was 
jedoch  keine  so  einfache  Arbeit  ist,  wie  das  Verdünnen.  Ist  das 
erste  Kügelchen  Farbe  gut  verrieben,  so  schabt  man  es  mit  der 
Spachtel  zusammen  und  setzt  es  auf  eine  Ecke  der  kleinen  Platte. 
Dann  nimmt  man  eine  neue  Portion  vor  und  reibt  so  stückweise 
die  ganze  Farbe  durch.  Zum  Schluss  reibt  man  nochmals  alle 
Portiönchen  gut  zusammen,  damit  sie  gleichmässige  Konsistenz  er- 
langen und  füllt  sie  in  Zinntuben,  die  man  fertig  zu  kaufen  bekommt. 
Sie  sind  hinten  noch  offen;  man  füllt  die  Farbe  mit  einem  kleinen 
Löffel  und  Spachtel  ein  (in  Fabriken  wird  eine  Art  Spritzen  ver- 
wendet) und  kneift  sie  dann  hinten  zusammen,  indem  man  den 
Zinnrand  mehrmals  übereinander  knickt. 

Zum  Reiben  der  nächsten  Farbe  muss  der  Reibstein  und  Läufer 
zuerst  sorgfältig  gereinigt  werden.  Das  geschieht  zuerst  nach  Ab- 
schaben mit  der  Spachtel,  einem  Lappen  und  Terpentin,  dann  mit 
lauwarmen  Wasser  und  Seife.    Manche  nehmen  auch  Brotkrume, 
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die  sie  mit  dem  Läufer  mehrmals  über  die  Platte  treiben  und  in 
die  Platte  hineindrücken.  Selbstverständlich  müssen  vor  dem 
Reiben  einer  zweiten  Farbe  die  Gerätschaften  wieder  vollständig 
trocken  werden. 

Genau  so  geschieht  das  Reiben  mit  den  anderen  Bindemitteln. 
Zu  den  sehr  schwertrocknenden  Oelfarben  reibt  man  gewöhnlich 
ein  Trockenmittel  (ein  Oel  oder  Harzfirnis).  Auch  können  die 
Farben  mit  etwas  flüchtigen  Essenzen  gerieben  werden,  die  dann 
einen  Teil  des  zum  Flüssigmachen  nötigen  Oeles  ersetzen.  Natürlich 
darf  das  nicht  im  Uebermass  geschehen,  da  sonst  die  Farbe  nicht 
genug  Bindemittel  hat  und  nach  dem  Trocknen  zu  wenig  Kohärenz 
besitzt.  Im  allgemxcinen  muss  man  sich  da  seine  Erfahrungen  selbst 
machen  und  die  Behandlung  nach  den  Wünschen,  die  man  für  sein 
Material  hegt,  richten.  Wenn  man  eine  Farbe  sehr  durchsichtig 
haben  will,  wird  man  einen  grossen  Teil  des  Oeles  durch  Harzessenz 
ersetzen.  Wünscht  man  hingegen  seine  Farbe  sehr  deckend,  so 
wird  man  im  Gegenteil  einen  Teil  des  Oeles  durch  flüchtige  Essenz, 
etwa  Terpentinöl  ersetzen. 

YII. 

Das  Handwerkszeug  des  Malers. 

Das  wichtigste  Werkzeug  des  Malers  sind  gewiss  seine  Pinsel. 
Es  giebt  zwei  Arten  von  ihnen :  Borstpinsel  und  Haarpinsel. 
I^^^^^^^^^^jj   Die    Borstpinsel    sind    fast    stets  aus 
^  ^   Schweinsborsten  gebunden.  Zur  Oelmalerei 

^       Borstpin^el       ^   wird  man  im  allgemeinen  mit  Vorteil  dicker 
gebundene  und  auch   kürzere  anwenden. 


weil  das  Material  doch  nicht  so  dünnflüssig,  wie  Wasserfarbe 
ist.  Obgleich  man  natürlich  da  keine  eigentlichen  Vorschriften 
machen  kann,  wird  doch  fast  ein  jeder  die  Erfahrung  machen, 
dass    besonders    beim  Pastosmalen  Pinsel    wie    die  abgebildeten 


Fig.  6. 

die  Farbe  weicher  und  kräftiger  hinzusetzen  vermögen,  als  lange 
und   dünne,   die   der   dicken   Konsistenz    der   Farbe   nicht  ge- 


wachsen  sind.  Man  nehme  die  Pinsel  so  dick,  wie  nur  irgend 
möglich,  die  grossen  wohl  ^/^  cm  dick,  die  kleineren  dem  Massstab 
entsprechend  dünner.  Sie  haben  den  Vorteil,  genügend  viel  Farbe 
in  sich  zu  fassen  und  daher  beim  Strich  sehr  auszugeben.  Der 
Vortrag  wird  deshalb  bei  ihnen  viel  weniger  leicht  trocken  und 
dürftig,  sondern  immer  mehr  weich  und  satt  erscheinen,  was  man 
beim  ersten  Versuche  schon  erkennen  wird.  Je  mehr  man  die 
Farbe  verdünnt,  desto  längere  Pinsel  sind  anwendbar.  Solche  wie 
auf  Fig.  7  werden  ganz  besonders  für  grössere  Flächen  bei  Oel- 
tempera,  Wassertempera  oder  auch  ähnlichen,  leichtflüssigen  Farben 
dienlich  sein. 

Will  man,  dass  der  Pinsel  vorn  eine  Spitze  habe,  indessen  auch 
viel  Farbe  fasse,  so  sind  runde  Borstpinsel  sehr  praktisch.  Be- 
sonders zum  kräftig  zeichnerischen  Anlegen  sind  solche  wie  auf 
Fig.  8  sehr  angenehm.    Böcklin  bediente  sich  solcher  mit  Vorliebe 


Fig.  8. 

zum  Freskomalen,  doch  zog  er  die  mit  Bindfaden  gewickelten  denen 
in  Blechfassungen  vor,  weil  er  fand,  dass  die  ersteren  sich  durch 
die  Feuchtigkeit  nur  mehr  zusammenzogen,  während  die  zweiten, 
die  mit  Schellack  eingekittet    sind,    sich   lockerten.    Auch  zum 


Fig.  7. 
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Zeichnen  bei  grösseren  Arbeiten  sind  die  kleinen  runden  Borstpinsel 
oft  angenehmer  als  die  Haarpinsel  (Fig.  9). 


& 


1 


Fig.  9. 

Haarpinsel  werden  aus  den  Haaren  des 


Haarpinsel 


^   Marders,  der  Fischotter  und  des  Ichneu- 
^  mons  hergestellt.    Auch   feine  Kuhhaar- 
pinsel   kommen    vor.     Die    besten  und 
elastischsten  sind  aus  der  Schwanzspitze  des  Marders  hergestellt. 

Haarpinsel  sind  für  alle  Techniken,  bei  denen  man  nicht  gerade 
alles  mit  pastosem  Farbbrei  malt,  unbedingt  notwendig.  Eine  Lasur 
lässt  sich  fast  nur  mit  Haarpinseln  legen  und  ebenso  ist  ein  sehr  reiz- 
volles Zeichnen  mit  dünner  Farbe  nur  mit  Haarpinseln  möglich. 
Man  sehe  sich  nur  einmal  einen  deutschen  oder  italienischen  Meister 
des  15.  Jahrhunderts  auf  seine  entzückende  phantasievolle  Formen- 
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durchbildung  hin  an,  um  zu  verstehen,  wie  notwendig  zu  dergleichen 
ein  Haarpinsel  ist. 

Zu  Lasuren  und  auch  zum  breiten  Uebermalen  eignen  sich  am 
besten  breite  dicke  Haarpinsel,  wie  in  Fig.  lo,  wenn  möglich  auch 


Fig.  lo. 


noch  breitere,  bis  zu  25  mm.  Breite.  Solche  Marderpinsel  sind  sehr 
teuer,  es  kann  ein  Stück  etwa  10 — 12  Mark  kosten,  doch  sind  sie  auch 
wundervoll  in  der  Behandlung,  und  zu  weichem  Modellieren  in  volle 
Lasuren  ganz  unschätzbar.  Zum  Zeichnen  kleiner  Details  und  ihrer 
Modellierung  finden  die  runden  und  flachen  Spitzpinsel  Verwendung, 
wie  sie  Fig.  11  zeigt.  Die  ganz  langen,  die  sog.  Schlepper,  dienen 
zum  Ziehen  feiner  Linien.    Zum  Firnissen  gebraucht  man  breite, 


wie  möglich,  damit  man  mit  möglichst  wenigen  breiten  Strichen 
den  Firnisüberzug  legen  kann.    Vertreiber  (Fig.  13)  sind  runde 


Fig.  13- 


dicke  Iltis-  oder  Dachspinsel,  deren  Haare  oben  kegelförmig  aus- 
einander gehen  und  an  dem  Ende  des  Pinsels  ganz  weit  stehen. 
Sie  wurden  früher  sehr  viel  gebraucht  zum  Niederlegen  von  Pinsel- 
strichen und  zum  Vertreiben;  sie  sind  jedoch  jetzt  ganz  ausser 
Mode  gekommen.  Es  ist  schwer,  über  so  etwas  ein  Urteil  zu  fällen. 
Jedenfalls  finden  wir  heute  gerade  in  den  sichtbar  stehen  bleibenden 
Pinselstrichen  einen  Reiz  des  Persönlichen  mehr,  den  wir  nicht 
zerstören  wollen.  Und  bei  der  mehr  glatten  Oberfläche  des 
Temperabildes  bilden  sich  von  selbst,  wie  bei  jeder  Wassertechnik, 
keine  Rauhigkeiten, 
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Genau  so  wie  auf  irgend  einem  anderen 
^  Das  Reinigen  der  ^  Gebiete  muss  man  in  der  Malerei  über  ein 
j6  Pinsel  A  g^tes,  wohlerhaltenes  Handwerkszeug  ver- 

l^^^^i^©^!  fügen.  Schlechte  oder  schlecht  erhaltene 
Pinsel  werden  dem  Maler  beständige  unnötige  Schwierigkeiten  be- 
reiten. Es  kommt  daher  viel  darauf  an,  die  Pinsel  stets  in  gebrauchs- 
fähigem Zustande  zu  halten,  wozu  zunächst  ein  rationelles  Säubern 
nach  dem  Gebrauch  gehört.  Ein  einmaliges  Eintrocknen  mit  Oel- 
farbe  verdirbt  einen  Pinsel.  Wenn  es  auch  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  möglich  ist,  einen  solchen  Pinsel  wieder  von  der  eingetrock- 
neten Farbe  zu  befreien,  so  hat  er  doch  seine  Geschmeidigkeit  für 
immer  verloren.  Da,  wie  schon  bemerkt,  Pinsel  und  besonders 
Haarpinsel  recht  teuer  sind,  so  muss  jemand,  der  seine  Pinsel  nicht 
gut  pflegt,  jedoch  auf  gutes  Material  Anspruch  macht,  ziemlich 
viel  auf  Anschaffung  von  stets  neuen  Pinseln  verwenden 

Pinsel,  die  zu  Oelfarbe  verwendet  worden  sind,  reinigt  man  am 
besten  in  der  Weise,  dass  man  sie  zuerst  mit  weichem  Papier  oder 
einem  Lappen  gut  auswischt  und  sie  dann  in  Terpentinöl  oder 
Petroleum  auswäscht.  Am  praktischsten  verwendet  man  dazu  ein 
Gefäss,  wie  in  Fig.  14  abgebildet.  In  einem  Blechgefäss  hängt  ein 
Einsatz,  der  unten  durch  ein  feines  Sieb  abgeschlossen  wird, 
welches  sich  i — 2  Finger  breit  über  dem  Boden  befindet.  Das  Gefäss 
ist  so  weit  mit  Terpentin  gefüllt,  dass  es  einen  Finger  breit  über  dem 

Sieb  steht.  Streicht  man  den  Pinsel 
weich  und  lose  über  das  Sieb,  so 
löst  sich  die  Farbe  in  dem  Ter- 
pentin und  sinkt  durch  das  Sieb  zu 
Boden,  so  dass  man  das  Terpentin 
längere  Zeit  benutzen  kann,  ohne 





dass  man  fürchten  müsste,  mit  dem  Pinsel  den  Bodensatz  aufzurühren. 
Allerdings  mischt  sich  mit  dem  Terpentin  auch  Oel  und  Harz, 
welche  nicht  zu  Boden  sinken,  sondern  mit  dem  Terpentin  eine 
Lösung  eingehen.  Auf  diese  Weise  wird  es  mit  der  Zeit  klebrig 
und  unbrauchbar.  Man  muss  das  Gefäss  von  Zeit  zu  Zeit  sorg- 
fältig mit  Sand  und  Seife  (auch  Soda)  reinigen,  sonst  beschmutzt 
es  die  Pinsel  mehr,  als  sie  gereinigt  werden.  Ein  Deckel  schützt 
das  Terpentin  vor  zu  raschem  Verdunsten,  Dieses  Waschgefäss  ist 
übrigens  auch  sehr  praktisch,  um  während  der  Arbeit  die  Pinsel 
von  Farbe  zu  befreien.  Diese  mit  Terpentin  gewaschenen  Pinsel 
sollte  man  jedoch  nicht  an  der  Luft  trocknen  lassen,  da  sie  dadurch 
hart  und  spröde  werden,  sondern  entweder,  wenn  man  sie  am 
nächsten  Tage  zu  gebrauchen  gedenkt,  mit  einem  langsam  trock- 
nenden Oel  tränken  (etwa  Mohnöl),  das  mi.an  am  nächsten  Tage 
nur  mit  einem  Lappen  auszuwischen  braucht  oder  auch  in  dem 
Terpentingefäss  etwas  auswäscht.  Oder  aber,  wenn  man  die  Pinsel 
längere  Zeit  nicht  benutzen  will,  so  wäscht  man  sie  mit  Seife  und 
lauwarmem  Wasser  aus.  Man  reibt  die  Pinsel  mit  einer  gewöhn- 
lichen Scheuerseife  (Sunlight-  oder  Terpentin-Salmiakseife)  ein 
und  schäumt  sie  tüchtig  in  der  Hohlfläche  der  linken  Hand,  wobei 
man  sich  indessen  in  Acht  nehmen  wird,  nicht  die  Spitzen  der 
Haare  oder  Borsten  abzubrechen.  Sind  sie  ganz  von  Farbe  und 
Fett  befreit,  so  wäscht  man  sie  so  lange  in  sauberen  Wasser,  bis 
auch  die  geringsten  Seifenreste  entfernt  sein  müssen.  Dann  drückt 
man  das  Wasser  aus,  am  besten  mit  einem  Lappen,  spitzt  die  Pinsel 
zu  und  achtet  darauf,  dass  sich  auch  am  Heft  alle  Haare  gut 
schliessen.     In  dieser  Form  müssen  sie  an  einem  warmen  Ort 


trocknen.  Man  achte  gut  darauf,  dass  sie 
^  Das  Konservieren  ^  so  in  geschlossener  Form  eintrocknen, 
g  der  Pinsel  \h  denn  diese  behält  der  Pinsel 
1^^^^^^  bei.  Nicht  schliessende  Pinsel,  deren 
Haare  sich  sträuben,  haben  meist  diese  schlechte  Form  beim 
Trocknen  angenommen.  Beim  Waschen  achte  man  darauf,  dass  die 
Pinsel  nie  in  h  e  i  s  s  e  s  Wasser  kommen,  was  sofort  die  Borsten 
oder  Haare  verbrüht,  so  dass  man  sie  nur  wegwerfen  kann.  Zum 
Trocknen  lege  man  die  Pinsel  horizontal  und  zwar  so,  dass  die 
tiaare  über  die  Kante  der  Tischfläche  herausstehen.  Nie  darf  man 
Pinsel  so  legen,  dass  sie  vertikal  mit  der  Spitze  nach  unten  liegen 
und  so  auf  ihren  Borsten  oder  Haaren  aufstehen.  Diese  würden 
sich  krumm  biegen  und  diese  Form  beibehalten.  Sollte  dies  einmal 
geschehen  sein,  so  hilft  am  besten  folgendes  Mittel.  Man  weicht 
die  Pinsel  in  Wasser  auf,  tränkt  sie  dann  mit  dünnem  Leimwasser, 
spitzt  sie  in  der  Form  zu,  die  man  ihnen  zu  geben  wünscht  und 
sorgt  dafür,  dass  sie  so  eintrocknen.  Lässt  man  sie  in  der  Form 
einige  Tage  liegen  und  weicht  sie  dann  in  Wasser  auf,  so  haben  sie 
oft  ihre  gute  Form  wiedererlangt,  manchmal  auch  nicht. 

Besonders  um  die  Pinsel  längere  Zeit  aufzubewahren,  ist  es 
zweckmässig,  sie  mit  Olivenöl  zu  tränken.  Olivenöl  trocknet  so  gut 
wit  gar  nicht  und  man  kann  die  Pinsel  in  dem  Zustande  viele 
Monate  lang  aufbewahren.  Doch  dürfen  natürlich  keine  Harz-  oder 
Trockenölteile  mehr  in  ihnen  sein,  denn  diese  würden  trotzdem 
trocknen.  Um  die  Pinsel  wieder  gebrauchsfähig  zu  machen,  wischt 
man  sie  zunächst  mit  einem  Lappen  gut  aus  und  wäscht  sie  in 
Terpentin  oder  auch  mit  Seife.  Jedenfalls  darf  beim  Malen  kein 
Olivenöl  mehr  im  Pinsel  sein,  da  das  die  Farbe  nicht  zum  Trocknen 


kommen  lassen  würde.  Ein  praktisches  Gefäss,  um  die  Pinsel  über 
Nacht  in  Oel  zu  legen,  oder  auch,  wenn  sie  einmal  doch  eingetrocknet 
wären,  sie  in  Terpentinöl  zu  weichen,  ist  in  Fig.  15  abgebildet. 


Die  Pinsel  liegen  in  ihm  flach  genug,  um  nicht  die  Borsten  ab- 
zubiegen, aber  auch  nicht  so,  dass  der  Stiel  mit  in  Oel  liegt.  — 
Wenn  übrigens  einmal  ein  Pinsel  im  Innern  verklebt  ist  und  es  nicht 
gelingen  will,  ihn  wieder  elastisch  zu  machen,  so  kann  man  folgendes 
Gewaltmittel  anwenden :  ihn  rasch  und  kräftig  in  Benzin  auswaschen. 
Da  Benzin  eine  stark  fettlösende  Eigenschaft  hat,  wird  man  die 
Fettteile  oft  herauswaschen  können.  Doch  besteht  dabei  immer  die 
Gefahr,  dass  sich  auch  der  Schellack  im  Blechheft  des  Pinsels  mit 
löst  und  ihn  ärger  verklebt  als  vorher.  Es  ist  also  sehr  geschickt 
und  rasch  zu  machen,  wenn  man  das  Mittel  anwenden  will.  Dass 
die  Stiele  stets  mit  zu  waschen  sind,  wird  für  jeden  reinlichen 
Menschen  selbstverständlich  sein.  —  Wenn  man  die  Pinsel  nachts 
über  in  Oel  legt,  wird  man  doch  gut  thun,  sie  mindestens  alle  8  Tage 
auch  einmal  mit  Seife  zu  waschen. 

Die  Pinselspitzen  müssen  stets  von  den  natürlichen  Spitzen  der 
Borsten  oder  Haare  gebildet  werden  und  man  darf  deshalb  die 
Pinselspitzen  nie  zuschneiden.    Haben  sich  Pinsel  durch  Arbeiten 
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auf  einem  rauhen  Grunde  (wie  etwa  beim  Anlegen  auf  sehr  rauhem 
Kreidegrund  oder  auf  der  Mauer)  abgeschliffen,  so  sind  sie  für  den 
gewöhnlichen  Zweck  nicht  mehr  zu  brauchen.  Wenn  sich  die 
Pinselhaare  in  den  Heften  oder  die  Stiele  in  den  Heften  lockern, 
so  müssen  sie  eingekittet  werden.  Man  nimmt  den  Stiel  ganz  ab, 
füllt  etwas  gepulverten  Schellack  in  das  Heft  und  erhitzt  dasselbe, 
indem  man  die  Pinselhaare  zum  Schutz  mit  dickem  Papier  um- 
wickelt. Der  Schellack  schmilzt  und  kittet  die  Haare  fest.  Ebenso 
wird  dann  der  Stiel  eingekittet. 

f^^^g^^p^^^^^jj  Die  für  das  Atelier  angenehmste  Form  der 

^  Palette  ist  die,  wie  sie  Fi^.  i6  zeigt.  Das 

V        Palette  ^ 

^  ^  Griffloch  ist  so  angebracht,  dass  es  un- 

j^^^l^^^^^^^^  gefähr  im  Schwerpunkte  der  Palette  liegt, 
wodurch  diese  sehr  angenehm  zu  halten  ist.  Man  kaufe  nie  eine 
Palette,  die  auf  der  einen  Seite  so  sehr  das  Uebergewicht  hat,  dass 
ihr  Gewicht  merklich  zieht  (natürlich  ist  das  nur  bei  grösseren 


Fig.  i6. 


Paletten  von  Bedeutung).  Dieses  Ziehen  würde,  wenn  man  die  Palette 
einen  ganzen  Tag  lang  in  der  Hand  hält,  sehr  lästig  werden.  Am 
praktischsten  für  Oelmalerei  sind  wohl  polierte  Holzpaletten,  da  sie 
(wenn  sie  richtig  präpariert  sind)  gar  kein  Oel  einsaugen.  Nicht 
polierte  Paletten  muss  man  vor  dem  Gebrauch  erst  sehr  gründlich 
mit  Leinöl  tränken,  sonst  ziehen  sie  alles  Oel  aus  den  Farben.  Das 
Reinigen  der  Palette  geschieht  in  der  Weise,  dass  man  die  für  den 
nächsten  Tag  noch  zu  verwendenden  Farben  (wenn  sie  noch  ganz 
frisch  sind)  mit  der  Spachtel  auf  eine  andere  Palette  setzt,  dann  die 
Farbreste  mit  der  Spachtel  zusammenschabt  und  sie  danach  mit  Putz- 
watte und  einem  fetten  Oele  abputzt.  Dieses  ist  besser  als  Terpentin, 
da  letzteres  neben  den  Farben  auch  den  Grund  der  Palette  löst.  Natür- 
lich hat  man  die  wenigste  Arbeit,  wenn  man  sofort  nach  dem 
Malen  die  frische  Farbe  abputzt.  Aufgetrocknete  Farbe  zu  ent- 
fernen, ist  viel  mühsamer.  Man  putze  auch  die  ganze  Palette  und 
lasse  nicht  am  Rande  Farbe  auftrocknen.  Der  Staub,  der  sich  auf 
ihnen  festsetzt  und  das  ranzige  Oel  u.  s.  w.  kann  kaum  einer 
rationellen  Maltechnik  von  Nutzen  sein.  Sollte  einmal  eine  Palette 
eingetrocknet  sein,  so  kann  man  sie  am  besten  in  der  Weise  reinigen, 
dass  man  sie  mit  einem  Gemenge  von  Salz  und  Leinöl  begiesst  und 
sie  dann  mit  einem  Kork  abreibt.  Dies  Gemenge  schadet  der 
Palettenfläche  nichts  und  löst  doch  die  Farbe  ganz  gut.  Nachhelfen 
muss  zur  Not  ein  vorsichtiges  Schaben  mit  der  Spachtel. 

Die  zum  Aufspannen  der  Leinwand  dienenden  Keilrahmen 
werden  nach  dem  Schema  der  in  Fig.  17  abgebildeten  gemacht. 
In  grösseren  Geschäften  giebt  es  die  einzelnen  Schenkel  in  Längs- 
abständen von  I  cm  fertig  zu  kaufen,  die  man  dann  nur  in  den 
Ecken  zusammenzuschieben  braucht.    Mit  einer  Spannzange  wird 
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die  Leinwand  über  die  ausgekehlte  Seite  gespant  (damit  sie  überall 
hohl  liegt)  und  mit  Nägeln  befestigt.  Es  giebt  besonders  kleine 
Spannnägel  dafür.  Wenn  sich  die  Leinwand  etwas  gedehnt  haben 
sollte  und  die  Spannung  derselben  zu  sehr  nachlässt,  so  kann  man 
diese  durch  Auseinandertreiben  von  Keilen  in  den  inneren  Ecken 
der  Rahmen  wieder  herstellen. 

Alles  andere  Ateliergerät  wird  man  sich 


V  Landschafter-  ^  nach  dem  im  Laufe  des  Buches  gesagten 
j6  gerate  ^   wohl  selbst  verschaffen  oder  konstruieren 

können.  Nur  für  den  Gebrauch  des  Land- 
schafters, der  in  die  Natur  zieht,  um  dort  seine  Studien  zu  machen, 
hat  das  neunzehnte  Jahrhundert  einen  sehr  praktischen  und  fast 
unentbehrlichen  Apparat  ersonnen,  der  nicht  allein  alles  zum  Ar- 
beiten im  Freien  notwendige  enthält,  sondern  auch  dabei  so  leicht 
und  eng  beisammen  ist,  dass  er  bequem  zu  tragen. 

Das  wichtigste  desselben  besteht  aus  einem  Malkasten,  in  dem 
zugleich  Raum  für  eine  Anzahl  Studien  ist.  Für  grössere  Arbeiten 
dienen  Klapprahmen  —  bespannte  Keilrahmen,  die  sich  auf  das 
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Drittel  oder  Viertel  ihrer  Fläche  zusammenlegen  lassen,  zum  Auf- 
stellen derselben  eine  Feldstaffelei,  die  auch  auf  unebenem  Terrain 
steht  und  auf  dem  die  Studie  nicht  vom  Winde  heruntergeblasen 
werden  kann;  endlich,  besonders  wohl  zum  Zeichnen,  ein  kleiner 


zusammenlegbarer  Sitz  und  bei  Sonne  ein  Sonnenschirm,  dessen 
Stock  so  zu  verlängern  ist,  dass  man  ihn  in  den  Boden  stecken  kann. 

Der  praktischste  und  universellste  aller  mir  bekannten  Land- 
schafter-Malkasten ist  der  nach  seinem  Erfinder  genannte  Schön- 
leberkasten. Sein  Deckel  wird  von  einem  Klappbrett  gebildet,  das, 
wenn  es  aufgeklappt  wird,  im  Hochformat  eine  Fläche  bildet,  die 


doppelt  so  gross  ist,  als  die  Grundfläche  des  Kastens,  und  in  die  mit 
Reisszwecken  eine  Leinwand  befestigt  wird.  Will  man  die  Studie 
im  Breitformat  haben,  so  ist  es  durch  eine  sehr  einfache  Einrichtung^ 
ermöglicht,  den  Deckel  im  Breitformat  zu  befestigen.  So  kann 
man  im  Sitzen  bequem  an  der  Studie  malen.  Will  man  jedoch  lieber 
an  einer  Staffelei  arbeiten,  so  lässt  sich  durch  einen  Handgriff  der 
Deckel  abnehmen  und  auf  die  Staffelei  setzen.  Da  man  bequem  zwei 
Deckel,  die  genau  aufeinander  passen,  mitnehmen  kann,  kann  man 
in  dem  Kasten  zwei  grosse  Studien  und  drei  im  Format  der  Grund- 
fläche des  Kastens  mitnehmen.  Zusammengelegt  lässt  sich  der 
Kasten  ebenso  in  der  Hand,  am  Riemen,  wie  als  Tornister  tragen. 


Fig.  20. 


Denselben  Kasten  giebt  es  auch  in  kleinerer  Ausführung,  wie 
ihn  Fig.  21  zeigt.  Derselbe  ist  sehr  praktisch,  um  ihn  auf  Spazier- 
gängen mitzunehmen  und  eine  Stimmung  zu  skizzieren.  Er  ist  so 
leicht  und  klein,  dass  er  kaum  geniert,  und  doch  lässt  sich  in  ihm 


^^^"^^^^^  i66  (ß^^T^F^Sä 
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eine  Studie  31X^4  cm  und  eine  von  16X24  unterbringen,  gross 
genug,  um  eine  Stimmungsskizze  festzuhalten.  Auch  sein  Deckel 
wird  am  besten  durch  das  Klappbrett  selbst  gebildet.    Sehr  nützlich 


Fig.  24. 


Fig.  23. 


zu  verwenden  sind,  besonders  bei  grösseren  Studien,  die  zusammen- 
legbaren Klapprahmen  (Fig.  22).  Das  Bild  erklärt  sie  selbst; 
ebenso  die  beste  Form  des  Feldstuhles  (Fig.  24)  und  die  der  Feld- 


Staffelei  (Fig.  23).  Diese  letzteren  sind  nur  praktisch,  wenn  sich 
die  Schenkelbeine  ausziehen,  nicht  aufklappen  lassen.  Denn  nur 
so  lassen  sie  sich  ungleichem  Terrain  anpassen.  Damit  die  nasse 
Studie  nicht  glänzt,  neigt  man  sie  an  einem  Halter  nach  vorn. 

Dieses  Material  ist  im  wesentlichen  für  die  Benutzung  mit 
Oelfarben  gedacht,  da  diese  wohl  das  für  den  Landschafter  geeig- 
netste Studienmaterial  bilden.  Für  Tempera  und  Pastell  lässt  sich 
das  geeignete  Handwerkszeug  aus  dem  gesagten  leicht  ableiten. 


Die  dem  Buche  beigegebenen  Illustrationen  sind,  soweit  sie  das 
technische  Material  betreffen,  dem  Kataloge  der  Firma  Adrian 
Brugger  in  München  entnommen. 
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SCHULTZE-NAUMBURG,  PAUL.    DAS  STUDIUM 
UND  DIE  ZIELE  DER  MALEREI 

Ein  Vademekum  für  Studierende. 

Vermehrte  Auflage  des  Studienganges  des  modernen  Malers.  Mit 
i6  Illustrationen. 

Preis  brosch.  Mk.  4. — ,  geb.  Mk.  5. — 

A.  Lamm  im  „Atelier''  urteilt:  Gerade  für  diejenigen,  welche 
sich  hier  zwischen  Scylla  und  Charybdis  fühlen,  kommt  Schultze-Naum- 
burgs  Buch  als  Erlösung.  Es  zeigt  dem  Kunstjünger,  wie  unendlich 
viel  er  zu  lernen  hat  und  nimmt  ihm  doch  nicht  im  mindesten  den 
Mut  dazu  .  .  .  Alle  die  Suchenden,  Strebenden,  welche  fühlen,  dass 
sie  auf  ein  gutes  Ziel  hinarbeiten,  es  wohl  auch  einmal  erreichen  werden, 
zunächst  aber  durch  viele  Umstände  zurückgehalten  und  unsicher  ge- 
macht sind,  werden  aus  diesem  Buche  neuen  Mut  schöpfen. 

SCHULTZE-NAUMBURG,  PAUL.    HÄUSLICHE  ^ 
KUNSTPFLEGE.  )K  2.  aufläge. 

Preis  brosch.  Mk.  3, — ,  geb.  Mk.  4, — 

Inhalt:  Ziele  —  Ästhetik  der  Mietswohnungen  —  Mittelstand  — 
Vom  Prunk  —  Die  Wände  —  Decken  —  Boden  —  Thüren  und 
Fenster  —  Ofen   —   Die   Mietswohnung  —   Vorhänge  —  Teppiche 

—  Möbel  —  Alte  Möbel  —  Bilder  —  Das  dekorative  Moment  — 
Eingliedern  des  Kunstwerks  in  den  Raum  —  Wandbilder  —  Ankauf 
von  Gemälden  —  Porträts  —  Kopien  —  Reproduktionen  —  Rahmen 

—  Gebrauchsgegenstände  —  Uhren  —  Tafelgedeck  —  Bestecke  — 
Beleuchtungskörper  —  Schreibzeug  —  Geschenke  —  Plastik  —  Dilet- 
tantismus —  Spielzeug   —   Sammlungen    —   Das  Buch   —  Pflanzen 

—  Blumentisch  —  Blumen  —  Haustiere  —  Kultur  des  menschlichen 
Körpers  —  Der  Fuss  —  Das  Korset  —  Kleider  —  Schmuck. 

MÜNCHNER  Allgemeine  Zeitung:  Gerade  darin,  dass  er  unser 
modernes  Nomadentum  des  Mietwesens  in  Berücksichtigung  zieht, 
liegt  die  grosse  Brauchbarkeit  des  Buches  für  jeden.  Ein  richtiges 
Vademekum  für  den,  der  in  seinen  vier  Pfählen  nicht  bloss  essen, 
trinken  und  schlafen,  sondern  sich  auch  behaglich,  künstlerisch  angeregt 
fühlen  will,  ist  damit  geboten. 
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Malanleitungen,  o 

Allerlei  Malverfahren.  Anleitung  zu  häuslicher  Kunstarbeit  für  Anfänger  von 
Emy  Gordon.    3.  Auflage.    8^.  Preis  brosch,  M.  1,—. 

lulialt:  Ölmalerei.  Aquarellmalerei.  Pastellmalerei.  Ölmalerei  auf  weissem 
Milchglas.  Gemalte  Spiegel.  Perlmuttermalerei.  Glasmalerei.  Kolorieren  von 
Photographien.  Bronzemalerei.  Kensingtonmalerei.  Gobolinmalerei.  Wasch- 
bare Malerei.  Transparentmalerei.  Majolikamalerei.  Malerei  mit  Emailfarben 
und  auf  Leder.    Brandmalerei  und  Tiefbrand.  Polieren. 

Anleitung  zur  Aquarell-,  Gouache-  und  Chromo-Malerei.  Fingerzeige  für  An- 
fänger von  A.  Lüders.    8*^.  Preis  brosch.  M.  —,60. 

Anleitung  zur  Blumenmalerei  in  Wasserfarben  (Aquarellmalerei)  von  Julius 
Höppner.    8<^.  Preis  brosch.  M.  —,60. 

Anleitung  zur  Brandmalerei  auf  Holz,  Leder  und  andere  geeignete  Stoffe. 
Von  Minna  Laudien.  Mit  43  Abbildungen.  4.  Aufl.   Brosch.  M.  —,75. 

Anleitung  zur  Brillantmalerei  unter  Glas  (Perlmutter-Imitation).  Mit  8  Vor- 
lagen auf  3  Tafeln.  Von  Blanka  v.  Wobeser.    4^.   Brosch.  M.  1,—. 

Anleitung  zum  Einlegen  der  Metalle  in  Holz  nach  einer  indischen  Kunst- 
weise. Von  J.  Matthias.  Mit  4  farbigen  und  38  schwarzen  Tafeln. 
Gr.  80.  Preis  brosch.  M.  2,50. 

Anleitung  zur  Kerbsciinitzerei.  Von  Minna  Laudien.    Brosch.  M.  — ,60. 

Anleitung  zur  Landscliaftsmaierei  mit  Aquarellfarben  in  anschaulichen  Bei- 
spielen mit  erläuterndem  Text.  Von  C.  Köhler.  Mit  4  Tafeln  in 
Farbendruck.    8<^.  Preis  brosch.  M.  2,—. 

Anleitung  zum  Ledersciinitt  und  Ausgründearbeit  von  Minna  Laudien. 

Preis  brosch.  M.  —,60. 

Anleitung  zur  Malerei  auf  jede  Art  Stoff  sowie  zur  wasciibaren  Malerei.  Von 

P.  Monfort.  Preis  brosch.  M.  -  ,75. 

Anleitung  zur  Malerei  auf  Holz,  Terracotta  und  Stein  sowie  zur  Ätzung  auf 
Stein  und  Metall  von  E.  Hüb  1er.    8«.  3.  Auflage.    Brosch.  M.  —,60. 

Modellieren  und  Gravieren  in  Ton  und  Florista.  Eine  neue  Kunst-Handarbeit. 
Von  Elisabeth  Heegewaldt.    8^  Preis  brosch.  M.  — ,50. 

Anweisung  zur  Ölmalerei  in  ihren  versciiiedenen  Arten.  Für  Anfänger  und 
Dilettanten  von  Emy  Gor don.  8^.  3.  Auflage.  Preis  brosch.  M.  1,— . 

Handbüchlein  für  Ornament-Zeichnen.  Muster  für  Kunstgewerbe  und  häus- 
liche Kunstarbeit.  Sonderausgabe  der  Tafeln  aus  der  Anleitung  zum 
Einlegen  der  Metalle  von  J.  Matthias.  42  Tafeln.    Brosch.  M.  1,25. 

Anleitung  zur  Porzellanmalerei.  Zum  Selbstunterricht  für  Anfänger  und 
Mindergeübte  von  A.  Lüders.  Preis  brosch.  M.  —,60. 

Die  Silhouette.    Ihre  Geschichte,  Bedeutung  und  Verwendung. 

Von  A.  Corsep.  Preis  brosch.  M.  1,—. 

Die  Tempera-Malerei  Pereira.  Von  C.  F.  v.  Schlichtegroll.  Brosch.  M.  1,50. 


Perlag  Don^S,  £)aberlan6  in  £etp5tg=H. 


Meue  iDorlagett  für  iBraniimalerei, 

QLtefkonb  unb  iFlad)fcl)tti^cret. 

mieulietfien  für  1901: 

Sfg.  79,  Saf.  534— 540.  Sanf,  §anbftf)u^!aften ,  Seiler,  Dianb= 
leiften,  güdungen,  u.  f.  7  Safein 
golto  93^.  4,—. 

„   80,    „    541—544.  ei)arafterfü|3fe,(9}Zoäart,93eet^ot)en,^ag= 

ner);  @|3telti|(i).   4  Safein  SK.  4,—. 
„   81,    „    545—548.  Sanbfc^aften  in  22x40  cm.    4  Safein 

m.  3,—  ;  einzelne  Safein  80  $f. 

®a§fel£)e  anf  S3renn|)a))^)e  9)1.  5  — . 
„   82,    „    549—553.  ©onnenrofen,SiIten,SlTtif(Sodfen,@c^n)ert= 

lilien,  Satferfronen.  5  Safein  W.  4,—. 

^aSfelbe  farbig  m.  6,—. 
„   83,    „    554—559.  ©cf)rei6map)3e ,  ^anbtelfer,  Unterleder, 

©eröierbrett ,  §oder  n.  f.  tv,    6  Safein 

m.  4,50;  einzelne  Safein  80  $f. 

®a§|elbe  farbig  SK.  7,—  ;  einzeln  ^.1,25. 
„   84,    „    560—564.  ^lar^iffen,  Snl^ien,  3SiIbe  e^ofen,  ma^ 

biolen,  ©nm^Dfblnmen  in  20,5x51,5  cm. 

5  Safein  m.  3,50;  einzeln  75  $f. 
^agfelbe farbig  9K.6,—  ;  einzeln  m.1,26. 

„   85,    „    565 — 568.  Srn^e  in  50,5  cm  lang,  36,5  cm  breit, 

35  cm  ^ocf).   4  Safein  W.  4,—. 

®a§felbe  farbig  m.  6,—. 
„   86,    „    569—571.  28anbfcl)irm  in  50,5x135  cm.  3  Safein 

m.  5,—  ;  einzelne  Safein  1,80. 

2)a§felbe  farbig  m.S—;  einzeln  ^.3,—. 
„   87,    „    572—577.  Sabonret,|)ocfer,  ©tn|I,$apierforbn.f.n). 

6  Safein  W.  4,—. 

„   88,    „    578—583.  SSilberra^men.    6  Safein  m.  2,—. 
„    89,    „    584—589.  §nt^aIter,93(afebaIgn.f.n).5Saf.  9)^.4,- . 
„   90,    „    590—595.  SSorlagen  für  gladjfi^nitt.    6  Safein 

Wl.  4,50,  einzeln  75  $f. 
„   91,    „    596—604.  ®cl)irmftänber,   Sl'oranftänber  n.  f.  U). 

7  Safein  W.  6,—  ;  einzeln  75  ^f. 

,    92,    „    605—611.  «ilberra^men  n.  f.  \v.  7  Safein  m.  3,—. 
„   93,    „    612—621.  SSilbera^men.    10  Safein  W.  2,50. 
„    94,    „    622—625.  Sifc^,  2  ©tü^Ie.    4  Safein  4,50. 
„    95,    „    626—631.  S^^ieltifii),  Sonfolen,  ©)3rncl)brett  n.  f.  in. 
6  Safein  5,—. 

(äefatntfatalog  ber  SSorlacjen  mit  über  300  SIb. 
bilbungen  70  Pfennige. 
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im  Dienste  der  bildenden 
....  Künste  .... 
und  des  Hnnstgewerbes. 

20  Tafeln  kl.  Folio  in  litho- 
graphischem Naturselbstdruck 

für  aiisülDende  Künstler  und 
Maturfreunde. 

Mit  erläuterndem  Texte  von 
Prof.  F.  Flinzer. 

Preis  in  Mappe  M.12,— . 


>!r  >!r 


„Diese  Mustersammlung  unmittelbarer 
Naturabdrücke  schöner  Pflanzenblätter,  die 
auch  imstande  sein  dürfte ,  das  Interesse 
—   des  Botanikers  zu  erregen,  soll  vor  allem 
künstlerischen  Zwecken  dienen,  durch  Bild 
Probetafel  aus  Flinzer,  Pflanzenblätter,  und  Wort  die  künstlerische  Beobachtung 
32  X  48  cm.  wecken  und  dadurch  das  Verständnis  für 

den  Formenreichtum  und  den  Bau  der 
Pflanzenblätter  zu  pflegen  suchen." 

jöKStäüffacbers 
Studien  und 
Kompositionen. 

32  Tafeln  gross  Folio. 
Preis  in  eleganter  Mappe  M.  25, — . 

Daraus:  Blumen- Album, 

enthaltend  zwölf  der  schönsten  Tafeln  aus 
,,Studien  und  Kompositionen". 
Preis  in  eleganter  Mappe  M.  12,~. 

Die  Studien  und  Kompositionen  bieten 
für  Maler,  Bildhauer,  Architekten,  Litho- 
graphen, Graveure,  für  Musterzeichner,  für 
die  Textilindustrie  (Stickereien,  Webereien, 
Baumwoll-  und  Seidendruckereien)  etc.  eine 
unerschöpfliche  Fundgrube  von  vorteilhaft 
zu  verwendenden  Motiven  und  gewähren  zu- 
gleich Anregungen  und  eine  sichere  Grund- 
lage für  eigene  Kompositionen, 


[  "  ~  ~  "  .   ! 

i 

Blatt  -2:6. 
40,5  X  53  cm. 
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12  53(att  gotio  in  'M.  9—. 


Sin^elauSgaben: 


^mi^    20  ^iUatt  f(etii  gotto  in  aJ^a^^e  9Ju  8,- 
38  SBtntt  nnart  in  mappt  m.  3,—. 
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